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Gabrieli und Schiitz: Die Frage des Instrumentalen
in Schiitz' friihen Werken

von

KONRAD KUSTER

I nstrumentale Aufgaben in Vokalmusik nicht nur der Schiitz-Zeit sind auf unter-
schiedliche Weise denkbar; ein wesentliches Unterscheidungskriterium ergibt
sich aus der Motivik. Eine Moglichkeit ist, daff Instrumenten und Singstimmen bei
gleichzeitigem Musizieren die gleiche Motivik tibertragen wird. Eine weitere: Wah-
rend Singstimmen musizieren, tragen Instrumente etwas motivisch Andersartiges
vorl. In beiden Fallen kann es zu einer Unterscheidung von Hauptstimme und
Begleitung kommen. Drittens: Man kann eigene Instrumentalabschnitte vorsehen —
und deren Motivik wiederum kann entweder spezifisch instrumental oder vokal
(etwa im Rahmen der Vorwegnahme eines Singstimmeneinsatzes) gestaltet sein.
SchliefSlich konnen instrumentale Funktionen auch durch etwas anderes definiert
werden als die Motivik, etwa in klanglicher Hinsicht (Erweiterung des Klangspek-
trums durch Verstarkung einzelner Stimmen oder Addition von Stimmen aufler-
halb des vokalen Musizierens). Welche dieser Techniken anspruchsvoller oder
schlichter, alter oder jlinger sind, ist nicht unmittelbar aus ihrer Konstitution zu
erschlieffen. .

Bei der Betrachtung von Schiitz’ (Euvre neigt man hingegen dazu, die Techni-
ken in einer historischen Abfolge zu ordnen und in dieser eine Entwicklung zu se-
hen. Die musikalischen Funktionen, die Schiitz Instrumenten iibertragt, werden
primar uber Einfliisse beschrieben und erklart, die auf ihn gewirkt haben: Man
sieht die damit verbundenen Aspekte in Abhangigkeit von den Eindriicken seiner
beiden Reisen nach Venedig. Erst mit den Symphoniae Sacrae I von 1629 (also im Zu-
sammenhang der zweiten Venedig-Reise) habe Schiitz gelernt, in seinen Werken
eigenstandige Instrumentalabschnitte vorzusehen — solche, die von Vokalabschnit-
ten abgesetzt sind und denen eine eigenstandige, an der Idiomatik der jeweils be-
teiligten Instrumente orientierte Motivik zugrundegelegt ist. Im Rahmen des ersten
Aufenthalts habe er fiir sein Schaffen eher die Beherrschung italienischer Vokal-
polyphonie hinzugewonnen und in ihr Instrumenten lediglich so weit Eigenstan-
digkeit eingeraumt, wie sich durch die Mitwirkung von Singstimmen definieren
liefs.

Allerdings gibt es instrumentale Anteile auch schon in Schiitz-Werken der Zeit
vor 1628, etwa im Umkreis der Psalmen Davids von 1619; dies gilt es also naher zu
bestimmen. Zudem war sein Lehrer Giovanni Gabrieli ein Meister auch im kompo-
sitorischen Umgang mit instrumentalen Ensembles, sei es in reiner Instrumental-
musik, sei es in Vokalwerken; hat Schiitz von ihm auf diesem Sektor also nichts
gelernt?

Die Psalmen Davids sind nach Schiitz’ Worten ,,auff Italienische Manier, zu wel-
cher ich von meinem lieben vnd in aller Welt hochberiihmten Praeceptore Herrn

1 Dies muf nicht unbedingt aus instrumentaler Idiomatik zu begriinden sein, wie man etwa an
untextierten Unterstimmen von Madrigalen des frithen 16. Jahrhunderts sieht.



8 Konrad Kiister

Johan Gabrieln, so lange in Italia ich mich bey jhme auffgehalten, mit fleiff angefiih-
ret worden, componiret”“2. Er konkretisiert dies nicht; im Gegensatz zu den Detail-
beschreibungen, die er in der 'musikalischen’ Vorrede gibt, findet sich diese Bemer-
kung in der Widmungsadresse an den sachsischen Kurfiirsten, und sie ist in ihr die
einzige, die die Werkgestalt erlautert. Deshalb kann man aus diesem Satz nicht
schlieRen, Schiitz habe mit ihm nur die Textbehandlung oder die Mehrchorigkeit
allgemein gemeint; es ist nicht auszuschliefen, daf sich diese Bemerkung auch auf
die konkrete Zusammensetzung des Ensembles und auf weitere Details bezieht.

Das Spektrum der Besetzung reicht in den Psalmen Davids von einer rein voka-
len {iber einen ad-libitum-Ersatz einzelner Singstimmen durch Instrumente hin zur
klar definierten Instrumentalbesetzung einzelner Stimmen. Manche dieser Diffe-
renzierungen teilt Schiitz direkt in den Kopfzeilen der Stimmendrucke mit, manche
pauschal in der Vorrede, und fiir einige Kompositionen bleibt vollig offen, wie sich
Schiitz die Besetzung wiinschte. Richtschnur bei der Ausfiihrung scheint lediglich
zu sein, daf der zugrunde gelegte Text komplett vorgetragen wird; daher schlagt
Schiitz fiir vier Kompositionen auch konkret vor, daf8 bei weitgehendem Einsatz
von Instrumenten dennoch ,auff jedem Chor eine Stimme darneben gesungen
wirdt“3. Die Funktionen der Instrumentalstimmen sind allerdings in allen Fallen
prinzipiell gleich, d. h. sie sind davon unabhéngig, wie strikt Schiitz die instrumen-
tale Besetzung formuliert. Es kann also geniigen, ein einziges Beispiel naher zu be-
trachten - sinnvollerweise eines, in dem Schiitz die Instrumentalmitwirkung beson-
ders weit ausgreifen 1aft (ein solcher Fall gehorte also damals zu dem von Schiitz
fiir moglich Gehaltenen): Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn.

Die Komposition ist dem Originaldruck zufolge vierchorig fiir je zwei Favorit-
und Capellchore. Die Besetzung der beiden Capellchore ist nicht ndher festgelegt;
ihre Stimmen heilen lediglich Cantus, Altus, Tenor und Bassus. Sie treten erst zur
Komposition hinzu, als der zu vertonende Text bereits von den beiden Favoritcho-
ren komplett behandelt ist, und bekraftigen somit die Schluf-Aussage (,Darum
bricht mir mein Herz gegen ihn, da8 ich mich sein erbarmen mu£, spricht der
Herr”). Fiir die weiteren Betrachtungen konnen diese Abschnitte (und damit die
Verhaltnisse der Capellae insgesamt) aufer Betracht bleiben. Die Stimmen der Fa-
voritchore hingegen sind genauer bezeichnet: Im ersten Chor legt sich Schiitz fiir
die dritte Stimme auf eine Instrumentalbesetzung fest (,Cornetto o Trombon”) und
laRt fiir die drei iibrigen offen, ob sie vokal oder instrumental ausgefithrt werden
sollen (,Cornetto o voce”). Auch daraus lassen sich die Bedingungen instrumenta-
len Musizierens also nicht weiter aufhellen. Im zweiten Favoritchor jedoch tritt eine
Voce” neben drei ausdriicklich mit ,Trombon” bezeichnete Stimmen; an dieser
Stelle konnen prazisere Untersuchungen ansetzen.

2 Zit. nach Schiitz GBr, S. 64.

3 Vorrede der Psalmen Davids 1619, zit. nach Schiitz GBr, S. 64. Zu den Besetzungsdifferenzierun-
gen vgl. auch Konrad Kiister, Musik an der Schwelle des Dreifligjiahrigen Krieges: Perspektiven der
Psalmen Davids” von Schiitz, in: SJb 18 (1996), S. 39-51, hier S. 44-48.

4 - zumal sie moglicherweise erst nachtraglich zur Komposition hinzugefiigt worden sind; vgl.
Werner Breig, Zur Vorgeschichte zweier Werke von Heinrich Schiitz: ,Ist nicht Ephraim mein teurer
Sohn” (SWV 40) und ,,Siche, dieser wird gesetzt zu einem Fall” (SWV 410), in: SJb 16 (1994), S. 87-98,
hier S. 87-91. Trotz dieser ungewissen Vorgeschichte kann das Werk aber beispielhaft betrachtet
werden, da die 1619 publizierte Gestalt eben zum Spektrum dessen gehorte, was Schiitz auf dem
Gebiet der Instrumentenmitwirkung fiir moglich erachtete.
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Thr Ergebnis ist ebenso klar wie die Vorgaben: Ehe die Singstimme einsetzt, eta-
blieren die drei Unterstimmen einen rein instrumentalen Satz. Er ist in allen Details
von vokalen Prinzipien getragen: Seine Motivik erweist sich beim Eintritt der Sing-
stimme als direkt vom Text abhangig (der Eindruck wird bereits fiir den Benutzer
des Originaldrucks dadurch bestatigt, daf8 die Musik textiert ist), und die Einsatz-
folge der Stimmen richtet sich nach Prinzipien des streng polyphonen Vokalsatzes.
Diese Singstimmen-Bezogenheit scheint also die eingangs geauflerten Beobach-
tungen uber Schiitz' damalige Instrumentenbehandlung zu bestitigen: Die Funk-
tion der Instrumentale scheint darauf beschrankt zu sein, gewissermafien durch
einen Ersatz vokaler Stimmen das Eintreten der einen tatsachlich gesun-genen vor-
zubereiten.

Grundsatzlich findet man diesen am Vokalen orientierten Umgang mit Instru-
menten auch in Kompositionen Gabrielis, auch in Werken aus den postum edierten
Sacrae Symphoniae 11 von 1615 oder den nur in Kasseler Manuskripten tiberlieferten
Werken®. Doch gerade der Hinweis auf Gabrieli fiihrt eigentlich zu nichts, denn
diese Besetzungspraxis war in der europaischen Musikkultur schon deutlich vorher
verbreitet; sie ist beispielsweise 1588 in den Psalmes, Sonets, and songs of sadnes and
pietie von William Byrd belegt, hier auf die Praxis der englischen Consort Music
bezogen®. In ihr auflert sich also gerade keine ,Italienische Manier”.

Schiitz geht allerdings iiber diese allgemeine Praxis hinaus. In der Eroffnung
von Ist nicht Ephraim wahlt er diese Besetzungsart nicht nur als ein momentanes
Auffiihrungsprinzip, sondern sie hat weitreichende Folgen. Diese zeigen sich, wenn
man den gesamten Eroffnungsabschnitt betrachtet: nicht nur den Einsatz des zwei-
ten Favoritchors, sondern auch den des ersten und die Zusammenfithrung beider
Chore. Denn erst mit dem gemeinsamen Schluf$ beider Chore zum Text ,,und mein
trautes Kind” in Mensur 267, den der Chor II in Mensur 11 lediglich einfiihrt, ist das
Abschnittsende erreicht.

Nicht nur in diesem Abschnitt wird der Textvortrag bereits von den Favoriti II
garantiert, sondern auch in allen weiteren Teilen der Komposition; durchgangig
sind die Favoriti I in der Textbehandlung also den Favoriti II nachgeordnet8. Folg-
lich hat man es mit einer Komposition zu tun, in der man das von Schiitz in der
Vorrede dargelegte Regelwerk, das auch fiir Byrd Richtschnur der Interpretation
ist, besonders weitgehend auslegen kann: Man muf§ nicht einmal eine einzige Stim-

5 Vgl. Giovanni Gabrieli, Opera omnia, hrsg. von Richard Charteris, Bd. 7 u. 8: Motets in Manuscript
Sources and Printed Anthologies 1 u. II, Band 9: Incomplete Motets, Miscellaneous Works and
Contrafacta in Manuscript Sources and Printed Anthologies, Neuhausen-Stuttgart 1991 und
Neuhausen 1996 (= CMM 12, 7-9).

6 The Collected Vocal Works of William Byrd, edited by Edmund H. Fellowes, Bd. 12, London 1948.
Byrd gibt fiir manche Werke an, da genau eine Stimme gesungen werden miisse (,the first
singing-part”) und die anderen instrumental besetzt sein konnten; vgl. die Vorrede des Heraus-
gebers (S. VI) und Byrds , Epistle to the Reader” (5. XXXVI).

7 Mensur-Angaben hier und in allen spéteren Fillen jeweils auf der Grundlage von SGA (hier
SGA 3; gleiche Angaben in der Einzelausgabe von Hermann Stern, Neuhausen-Stuttgart 1963
bzw. Stuttgart 1992). Taktangaben der NSA ergeben sich durch eine Verdoppelung der Men-
surangaben.

8 Die anschlieRenden Worte ,Denn ich gedenk noch wohl daran, was ich ihm geredet habe” wer-
den nur von den Favoriti II musiziert; dann er6ffnen beide Favoritchére gemeinsam bereits den
Vortrag des abschliefenden Textteils. Dies diirfte bereits fiir die Grundgestalt der Komposition
(ohne Capellae) gegolten haben (vgl. oben Anm. 4).
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me der Favoriti I singen lassen. Oder anders: Es geniigt, von allen acht Stimmen der
Favoritchore nur eine einzige, die Oberstimme der Favoriti II, mit einer Singstimme
zu besetzen. Ohne dafl der Abschnitt etwas von seiner Textaussage einbiifite, konn-
te also nach einer lingeren, rein instrumental vorgetragenen Passage (Favoriti I,
Mensur 11-21) die Altstimme der Favoriti II neuerlich mit ,und mein trautes Kind”
einsetzen und damit an den Schluf der allerersten, von den Favoriti Il musizierten
Strecke ankniipfen, ehe das Gesamtensemble den Eroffnungsabschnitt abschlosse.

Mit dieser Besetzungsvariante kdme ein langerer, rein instrumentaler Teilab-
schnitt zustande. Er wiirde aber kaum als selbstandig klassifiziert, weil seine Moti-
vik restlos von derjenigen der Favoriti II abgeleitet ist, also von den Strukturen, die
sich aus der Textvertonung fiir die einzige zwingend vokal zu besetzende Stimme
herleiten. Diese Gestaltung beruht aber nur indirekt auf einer kiinstlerischen Ent-
scheidung zugunsten vokaler Satzstrukturen an sich; sie ergibt sich aus allgemeine-
ren kompositorischen Pramissen.

Die Stimm-Einsatze lassen erkennen, daf der Abschnitt von Gesetzen streng
polyphoner Musik bestimmt wird. Sie erfordern thematische Geschlossenheit;
wenn die Stimmen gleichartig behandelt werden sollen, kann es keine geben, die an
der Grundthematik des Abschnitts keinen Anteil hat. Je starker ein Komponist da-
bei von Concerto-Techniken (im Sinne der italienischen Begriffstraditionen)? aus-
geht, desto wichtiger wird auch dies: Wenn die beteiligten Kréfte wihrend des Ab-
schnitts ihr Musizieren zunehmend aufeinander abstimmen und dabei zum voll-
stimmigen Ensemble verbunden werden sollen, miissen sie alle obligat sein. Im
vorliegenden Abschnitt ist dies dadurch potenziert, daff das ,Aufeinander-Ab-
stimmen” zunichst in den beiden Choren allein stattfindet, dann im gesamten acht-
stimmigen Favoriti-Ensemble. Dabei ist aber fiir nachgeordnete Begleitstimmen
kein Platz, sondern (umgekehrt) allenfalls fiir eine geringfiigig herausgehobene
Stimme als eine prima vox inter pares; alle gleichermafien obligaten Stimmen pra-
sentieren somit das gleiche Material. Deshalb aber wird die Musik der ersten 18
Mensuren fast durchgingig vom 'vokalen' Imitationsthema bestimmt (textierbar
mit ,Ist nicht Ephraim mein teurer Sohn“); abgesehen von dem eher akkordischen
,und mein trautes Kind” ergeben sich fiir einzelne Stimmen nur kiirzere Fiillstim-
men-Abschnitte aulerhalb des Themas.

Doch die Stimmen sind im Druck simtlich textiert. Dies braucht kein Hinweis
auf vokale Ausfithrung zu sein, sondern kann auch der Sicherstellung einer korrek-
ten Artikulation gedient haben. Im Falle dieses Themas diirfte zwar unstrittig sein,
wie es musikalisch zu gliedern ist: Es besteht aus einer Halbtonausweichung nach
oben (,Ist nicht Ephraim”) und einer streckenweisen diminuierten Abwartsbewe-
gung, die von oben zum Einsatzton zuriickkehrt (,mein teurer Sohn”). Selbst bei
einer instrumentalen Ausfiihrung einzelner Stimmen ist die Artikulation also aus
der musikalischen Faktur heraus festgelegt. Dies aber ist zugleich eine Folge aus
dem regelmaRigen Bau des Textes, in dem betonte und unbetonte Silbe miteinander
abwechseln (,Ist nicht Eph-ra-im mein teu-rer Sohn — und mein trau-tes Kind“)10,

9 Vgl. iibersichtsweise Konrad Kiister, Das Konzert: Form und Forum der Virtuositit, Kassel 1993
(= Barenreiter Studienbiicher 6), S. 15-18.

10 Diese Textbezogenheit kann auch fiir Schiitz nur als Idealvorstellung des Musizierens angesehen

werden, denn die Instrumentalstimmen lieRen sich nicht véllig problemlos textieren. Die letzten

fiinf Tone, die die erste Posaune der Favoriti Il zu dem Eréffnungsabschnitt beitragt (Mensur
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Es gibt aber durchaus auch andere Falle. Wer als Instrumentalist etwa die Motivik
des Abschnitts ,was ich ihm geredet habe” (Mensur 28-30) spielen sollte, hatte
mehrere Moglichkeiten der Phrasierung — dann, wenn er aus einer Einzelstimme
spielte, die nicht textiert ist (und keine Taktstriche enthalt). Mit der Textierung ga-
rantiert Schiitz also auch gerade in den Instrumentalstimmen eine korrekte Beto-
nung und Gliederung der musikalischen Ablaufe. Zwar 1aft sich fragen, weshalb
Schiitz an der Sicherstellung der Artikulation derart tiberdurchschnittlich interes-
siert war. Gerade im Rahmen der Vorbildwirkung, die mit der Publikation der
Psalmen Davids offenkundig verkniipft war!l, wiirde ein solches Anliegen aber ver-
standlich.

Weder der streng polyphone Satz noch die Textierung lassen eindeutig auf eine
Vorrangstellung des Vokalen schlielen; sie auflert sich nur darin, daff ein Thema,
das in einem gemischt vokalen und instrumentalen Satz von gleichberechtigten
Stimmen durchgefithrt werden soll, auch singbar sein muff. Kann aber in einem
derartigen musikalischen Ablauf nichts spezifisch Instrumentales mehr zum Vor-
schein kommen? Anders gefragt: Ware ein Argumentieren, das an dieser Stelle
haltmachte, nicht allzu stark davon gepragt, daff man die Motivik zum Hauptkrite-
rium erhebt? Wie weit kann in einem solchen Satz also die Definitionskraft des In-
strumentalen reichen?

Die Musik eines Werkes mit gemischter Besetzung, aber gleichberechtigten
Stimmen muS sich in Bereichen abspielen, in denen sich vokale und instrumentale
Moglichkeiten iiberschneiden. Spezifisch Instrumentales kann sich unter den ge-
schilderten Bedingungen freilich nicht ebenfalls in der Motivik auswirken, durch-
aus aber in der Satzgestaltung. Schiitz eroffnet die Komposition mit einer Imitation;
das Thema wird durch alle Stimmen in tonaler Beantwortung durchgefiihrt. Das
Gestaltungsprinzip ist auch an der Folge der Einsatztone ablesbar, die in der stei-
genden Quint-Quart-Folge G-d-g-d’ angeordnet sind. Doch die hochste Position
fallt dem Alt zu; die Vorbereitung erfolgt durch drei als verschieden charakteri-
sierte Stimmen, die unterhalb der Altlage angesiedelt werden. In rein vokaler Mu-
sik lieRe sich dies nicht realisieren (zumindest solange der Bariton nicht als Stimm-
lage definiert ist). Die Mitwirkung von Instrumenten wird also nicht nur aus den
Besetzungsangaben heraus vorgeschrieben, sondern auch aus der Faktur des Satzes
nahegelegt. Da8 dies aber nicht nur fiir die vierte Stimme gilt, eine Stimme noch
unter dem Bafregister, ergibt sich aus dem Fortgang des Werks.

Die Einsatztone im ersten Favoritchor liegen im Spektrum d-g-d'-g’, also eine
Quint-Position hoher als zuvor im zweiten. Folglich liegt nun der Alt-Einsatzton d’
an der zweithochsten Position, wie es im normalen vierstimmigen Vokalsatz kor-
rekt ware; alle Stimmen waren also singbar. Deshalb wiegen die Bedenken, die sich
angesichts der Schliisselung erheben, auch nicht ganz so schwer wie angesichts der
Strukturierung der Favoriti II: Ein streng imitatorischer, vierstimmiger Vokalsatz
wie der dargebotene ist in einer Schliisselkombination zwischen C1 und C4 nicht
definiert.

Die Probleme vergroern sich allerdings, sobald diese beiden Besetzungsfelder,
die bereits in sich an Grenzen des vokal Darstellbaren entwickelt sind, miteinander
verbunden werden sollen; denn hierfiir muf8 Schiitz eine klangliche Rangfolge der

25/26), erscheinen nur mithsam mit ,und mein - trautes Kind“ textiert.
11 Kiister, Musik (wie Anm. 3), S. 41-43.
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Stimmen etablieren, die iiber die Definition der einzelnen Besetzungsfelder hinaus-
geht. Zundchst ist also zu klaren, welche Stimmen iiberhaupt als Partner aufgefafit
werden sollen. Die einschlagigen Parameter Schliisselung, Ambitus und Einsatz-
tone werden jedoch auf unterschiedliche Weise behandelt. Insgesamt lassen sich im
Eroffnungsabschnitt nur zwei Stimmpaare tatsachlich als Gruppen auffassen; eine
weitere Stimme steht zwischen ihnen, die tibrigen drei stehen allein. Auf diese
Weise scheinen sechs Satzschichten zu entstehen, die fiinf unterschiedliche Stimm-
lagen konstituieren (vgl. Tabelle).

Einsatzton  Schliisselung  Schliisselung  Stimmbezeichnung Ambitus bis Mensur
Favoriti II Favoriti I 26/51
g C1 Cornetto o voce f-f
d' C2 Cornetto o voce c'c’
C3 Voce a-g'/a’
g C3 Cornetto o Trombon g-a'
C4 Trombon g-d'/es'
d C4 Trombon cd'/f
E3 Trombon cd'
G F4 Trombon E-g

1. Die Unterstimme der Favoriti II steht allein; ihr Ambitus, ihr Einsatzton und
ihre Schlusselung liegen unter dem iibrigen Satz. '

2. Die dritte Stimme der Favoriti II und die Unterstimme der Favoriti I schei-
nen, obgleich sie unterschiedlich geschliisselt sind, gleich behandelt zu werden: Sie
haben denselben Einsatzton und bewegen sich in exakt demselben Stimmraum.
Nur in Mensur 35/36 wird die Unterstimme der Favoriti I aus ihm nach oben her-
ausgefiihrt (bis f). Allerdings vertritt gerade diese Stimme in ihrem Chor das Baf-
register; dies wire bei der naheren Beschreibung dieser Gruppe eigens zu bertick-
sichtigen.

3. Der zweitoberste Part der Favoriti II hat dieselbe Schliisselung wie die unter-
ste, aber denselben Einsatzton wie die zweitunterste Stimme der Favoriti L. Er steht
somit zwischen der zuvor genannten und der nachsten Gruppe. Auch in seinem
Ambitus (g-d') wirkt sich diese Zwischenstellung aus: Dies ist der Bereich, in dem
sich die beiden Gruppen iiberschneiden. Klarheit schafft erst Mensur 52/53: Die
letzten beiden Téne vor dem Einsatz der Capellae sind d, mit denen sich diese
Stimme der vorgenannten Gruppe anzuschliefen scheint. Doch bis dahin bleibt die
Zwischenstellung erhalten.

4. Die Oberstimme der Favoriti II (,,Voce”) und die dritte Stimme der Favoriti
(zwingend instrumental besetzt) haben die gleiche Vorzeichnung und fast durch-
gingig den gleichen Stimmraum; sie setzen lediglich auf zwei verschiedenen Tonen
ein. Die beiden Stimmen sind also auffallend dhnlich behandelt, obgleich es sich um
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die einzige ausdriickliche Singstimme und um die einzige zwingend instrumentale
Stimme der Favoriti I handelt. Auch bei maximaler Vokalbesetzung der Favoriti I
ware also garantiert, daff in jedem Stimmregister (so definiert) mindestens ein In-
strument mitwirkt. Allerdings kommt man wohl nicht umhin, die dritte Stimme
der Favoriti I als in Tenorlage gefiihrt aufzufassen; ihr Partner’' hingegen ist die
Oberstimme des zweiten Chors.

5. Nur in ihrem Einsatzton ahnelt die zweitoberste Stimme der Favoriti I der
Oberstimme des anderen Chores; in ihrem Ambitus und in ihrer Schliisselung liegt
sie klar uber dieser.

6. Die Oberstimme der Favoriti I setzt sich in jeder Hinsicht von den tieferen
Stimmen ab. Ahnlich wie fiir die zweite Stimme der Favoriti II geschildert, andern
sich die Verhaltnisse unmittelbar vor dem Einsatz der Capellae: Die Stimme er-
reicht ein d’; ihr Stimmraum nahert sich dem der zweitobersten an.

Anders gesagt: Das Exordium besteht aus zwei klar voneinander abgegrenzten
hohen Stimmen (gewissermafien aus zwei unterschiedlich definierten Sopranen),
zwei bis drei Stimmen im Alt- oder hohen Tenorregister, entsprechend drei oder
zwei Stimmen im tieferen Tenor- oder hoheren Bafiregister und einer Stimme, die
sich von diesem hoheren Bafiregister abgrenzt und als eine Art Subbaff zu be-
schreiben ware. Allein schon an der Begriffswahl erweist sich also, daf8 eine Stimm-
charakteristik mit Begriffen menschlicher Singstimmen an der Komposition vorbei-
zielt. Schiitz bildet das Ensemble nicht aus einem Chorus acutus und einem Chorus
gravis; es geht ihm auch nicht nur um eine besondere klangliche Differenzierung
oder um die klangliche Summe aus einem vokalen Normsatz und hinzuaddierten
Stimmen tiber der Sopranlage und unter der Bafilage, sondern um eine Fortent-
wicklung des streng imitatorischen Prinzips iiber die Grenzen eines vokalen
Normsatzes hinaus. Deshalb ist die Mitwirkung von Instrumenten aus der Gestal-
tung des Exordiums heraus unverzichtbar.

Die Konstruktion des Satzes ist anhand der Lage der Einsatztone bestenfalls
partiell erahnbar. Folglich aber kann das imitatorische Exordium auch nicht die
gleiche Funktion beanspruchen wie in einem streng polyphonen Vokalsatz: Es 'ver-
spricht' eine Gestaltung, die im weiteren Werkverlauf nicht eingelost wird; streng-
genommen ist es nur aufgrund des Mitwirkens von Instrumenten als etwas zu ver-
stehen, das zur nachfolgenden, iibrigen Komposition bruchlos pafst. Denn was im
strengen, zweimal vierstimmigen Vokalsatz schwer vereinbar erscheint, ist in
einem Satz, an dem obligate Instrumente beteiligt sind, durchaus moglich, weil der
Komponist ihn nicht mehr ausschlieflich von den Moglichkeiten menschlicher
Stimmregister (in ihren zeitiiblichen Definitionen) aus entwickeln muf. Trotz einer
Motivik, die als etwas rein Vokales dargestellt wird, enthalt der Satz also originar
instrumentale Elemente: in der Disposition der Stimmen.

Sogar im Werkensemble der Psalmen Davids gibt es also spezifisch Instrumen-
tales. Zwar ergibt sich in Ist nicht Ephraim kein Raum fiir ein Musizieren, das auf
instrumental konzipierten Motiven beruht; vielmehr sind die Stimmen der Favoriti
I an die Musik gebunden, die auch die Singstimme der Favoriti II darbieten kann.
Aus der Geschlossenheit des polyphon gestalteten Abschnitts fiihrt somit kein Weg
heraus, mit dem man sich der Definitionskraft jener Singstimmenanteile in der Mo-
tivik entziehen konnte. Spezifische Chancen des Instrumentalen hat Schiitz aber
nicht allein in der Klangentfaltung und Abschnittsentwicklung gesucht, sondern
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auch in der Satzgestaltung, indem er die polyphonen Prinzipien, die er in seinen
italienischen Madrigalen umgesetzt hat, tiber die Bedingungen menschlicher Sing-
stimmen hinaus auf die eines instrumentalen Ensembles iibertrug.

Mit dieser differenzierten Gestaltung ist Ist nicht Ephraim zweifellos ein Sonder-
fall. Daf auch er aber in die kompositorische Vielfalt der Psalmen Davids aufge-
nommen wurde, zeigt, daf Schiitz mit dieser Moglichkeit zumindest rechnete.
Doch das Spektrum war fiir ihn auch breiter - letztlich auf der Grundlage der Mu-
sik Gabrielis.

Auch bei Gabrieli gibt es keine instrumentalen Begleitstimmen, die aufSerhalb
des gemischt besetzten Concerto-Satzes stehen. Der einzige Weg, der aus dieser
Konstruktion herausfiihrte, war, eine Sinfonia zu schreiben, die zwar ebenfalls nach
dem Prinzip funktioniert, das Musizieren gleichberechtigter Parts sukzessiv aufein-
ander abzustimmen, in der dies aber ohne Sprachbezug moglich ist. Gabrieli geht
dabei auffallend weit. Die Unterschiede zwischen rein instrumentalen Abschnitten
und Abschnitten mit gemischter Besetzung werden auf moglichst vielen Ebenen
gesucht.

Surrexit Christus aus den Sacrae Symphoniae II von 161512 beginnt mit einer Sin-
fonia fiir zwei Zinken, vier Posaunen und Generalba$, alla breve notiert. Sie dauert
so lange, bis die imitatorisch gefiihrten Instrumentalstimmen alle in den Satz einge-
treten sind und gemeinsam kadenziert haben (T. 7); es ginge zu weit, das Imi-
tationsthema als Ableitung von vokaler Idiomatik verstehen zu wollen. Der Sing-
stimmeneinsatz steht daraufhin im Tripeltakt!3, und mit ihm bringt Gabrieli eine
radikal andere, viel linearer konzipierte Motivik. Nach dem Singstimmenteil folgt
(T. 15) eine variierte Wiederholung der Sinfonia, nun mit erweiterter Instrumen-
talbesetzung; auch an dieser Stelle bleibt das Kontrastprinzip gewahrt. Erst darauf-
hin werden beide Klangkorper zusammengefiihrt. Eine einzige Stimme (T. 24) tragt
Text vor, und sofort sind die begleitenden Instrumentalstimmen an die Motivik ge-
bunden, die auch gesungen wird; es ist also problemlos denkbar, diese Instrumen-
talstimmen zu textierenl4. Allerdings ist die Rolle, die die Instrumente in Ist nicht
Ephraim {ibernehmen, gegeniiber dieser Standardlosung des polyphonen Kom-
ponierens mit Singstimmen und Instrumenten wesentlich gesteigert: dadurch, daf§
Schiitz Instrumentales in viel strengeren Satzstrukturen umsetzt!>.

Auffallig ist also, daf8 Gabrieli , sinfonie” schroff von Abschnitten mit gemischt
konzipierten Besetzungen abgrenzt. Insgesamt ergeben sich derartige Konstella-
tionen allerdings nur in wenigen seiner erhaltenen Werke: in drei Kompositionen
der Sacrae Symphoniae 11 und zwei weiteren, die nur in handschriftlichen Kasseler

12 Giovanni Gabrieli, Opera omnia, hrsg. von Denis Arnold, Bd. 3: Motetta. Sacrae Symphoniae (1615),
Rom 1962 (= CMM 12, 3), S. 193-212. Alle Taktangaben nach dieser Edition.

13 In Jubilate Deo ist das metrische Verhiltnis zwischen Sinfonia und Vokaleinsatz dasselbe, in
Quem vidistis pastores ergibt sich am Ende der Sinfonia das genaue Gegenteil.

14 Dasselbe Verfahren pragt auch die eingeschobene Sinfonia in In ecclesiis oder den Gesamtablauf
in Quem vidistis pastores.

15 Am nichsten kommen der Technik Schiitzens allenfalls die nur in Kasseler Quellen tiberlieferten
Kompositionen Exultet jam angelica turba (Gabrieli [wie Anm. 6] Bd. 7, S. 183-212) und Audite caeli
(ebd., Bd. 9, S.4-44). Allerdings handelt es sich nie um ein dhnliches Spiel mit imitatorischen
Techniken; in beiden Fillen muf zudem jeder Chor auch von mindestens einer Stimme gesun-
gen werden, weil der Textvortrag auch zwischen den Chéren aufgeteilt wird.
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Quellen tiberliefert sind16. Ansonsten bieten auch diese wiederum, soweit Instru-
mente besetzt sind, nur jene Standard-Strukturen gemischter Besetzungen.

Es ware nicht schwer, gerade diese Sinfonia-Praxis auch in den Psalmen Davids
umzusetzen — so, wie es durch das Berliner Druckexemplar Johann Criigers belegt
ist. Zu zwei Werken wurde eine Einleitungssinfonia hinzukomponiert, zu einem
dritten gewann der Bearbeiter (wohl in allen Fallen Criiger selbst) die Sinfonia aus
dem von Schiitz komponierten Bestand!”.

In den beiden ersten Fallen stellt Criiger Schiitzschen Kompositionen, die mit
einem Tripeltakt-Abschnitt eroffnet werden, einen Alla-breve-Abschnitt voran. Die
dabei entstehende Sinfonia zum Echo-Psalm Jauchzet dem Herren, alle Welt (Beispiel
1 auf der folgenden Seite) ist weithin homophon gehalten (bis auf einen imitatori-
schen Schluf) und wird dadurch gekennzeichnet, daff jeweils nach drei bis vier
Semibreven eine Fermate erreicht wird, bisweilen vorbereitet mit einer Verlangsa-
mung des zugrundeliegenden presto-Tempos!$8. Damit steht die Sinfonia zu den
folgenden, gesungenen Abschnitten in keiner Beziehung (zumal auf deren Echo-
Strukturen nichts vorausweist).

Dies gilt ebenso fiir die Sinfonia, die Criiger dem Psalmkonzert Lobe den Herren,
meine Seele voranstellt (Beispiel 2 auf der folgenden Seite); Ober- und Unterstimme
sind (als flieBende Melodie und bewegte Bafilinie) von unterschiedlichen Gesichts-
punkten her konzipiert, erscheinen aber in jedem Fall nicht als von vokaler Musik
abgeleitet.

Der dritte Fall ist hier besonders interessant: Um eine Sinfonia zu Schiitz' Ver-
tonung des 23. Psalms zu erhalten, {ibertragt Criiger den geradtaktigen Eroffnungs-
teil des ersten Chors vier Instrumenten und lafit erst die doppelchorige Fortsetzung
im Tripeltakt vocaliter musizieren. Somit setzt Criiger hier in Schiitz' Komposition
selbst das Kontrastprinzip um, das Gabrieli jeweils zwischen Sinfonia und Vo-
kaleinsatz gebildet hat; daf sich in der Motivik kein instrumentales Profil’ entwik-
keln laBt (weil sie fiir Singstimmen konzipiert ist), hinderte ihn nicht an seinem
Vorgehen. Es gibt keine weiteren Werke in den Psalmen Davids, in denen man so
den Text hitte eliminieren und durch schlichte Umbesetzung eine Sinfonia hatte
schaffen konnen. Doch diese Komposition zeigt, in welch enger Beziehung die
Psalmen Davids von Zeitgenossen zu der Sinfonia-Technik gesehen werden konn-
ten, mit der auch Gabrieli gearbeitet hat.

In Ist nicht Ephraim arbeitete Schiitz also mit Sing- und Instrumentalstimmen in
einem so ausbalancierten Krafteverhaltnis, wie es aus Werken Gabrielis zumindest
nicht tiberliefert ist; so nahe sich Der Herr ist mein Hirt von Criiger an jene Sinfonia-

16 Eine davon ist lediglich eine Variante von Surrexit Christus (als Himmelfahrts-Stiick Ascendit
Christus), die andere ist das ohnehin nur als experimentell zu wertende Dulcis Jesu patris imago,
ein Stiick, in dem die Singstimmen diesen Text in stets wechselnden Rhythmisierungen und
Ausschnitten cantus-firmus-artig durchfithren und daneben den Instrumenten Raum zu eigen-
standiger motivischer Entfaltung lassen. Somit entsteht der Eindruck, daf hier die Freiheit des
Instrumentalen durch den strikten Cantus-firmus-Bezug der Singstimmen erreicht wird.

17 Vgl. bereits Kiister, Musik (wie Anm. 3), S. 50 f. Erhalten geblieben sind jeweils die beiden Au-
Renstimmen eines vierstimmigen Satzes.

18 Die Sinfonia ahnelt somit vordergriindig einem Cantionalsatz, ebenso aber beispielsweise dem
instrumentalen Einschub, der in Monteverdis Favola d'Orfeo dem Gesang , Possente spirto” vor-

ausgeht (vgl. Claudio Monteverdi, Tutte le opere, hrsg. von G. Francesco Malipiero, Bd. 11, Asolo
1930, S. 83).
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Praxis Gabrielis heranbewegen lief3, die auf einer schroffen Abgrenzung durch me-
trische Kontrastierung beruht, so hat Schiitz genau diese Technik offenkundig nie
umgesetzt. Auch in weiteren Aspekten der Instrumentenbehandlung beschritt er
eigene Wege: Die Frage der Begleitung und der Sinfonia konnte er anders behan-
deln als sein venezianischer Lehrer — auch schon vor der zweiten Italienreise. Um
dies zu beschreiben, braucht man sich nicht auf das Glatteis der Datierung hand-
schriftlich tberlieferter Werke zu begeben; vielmehr hilft bereits die 1619 gedruckte
Komposition Siehe, wie fein und lieblich ists (Psalm 133, SWV 48) weiter, die aus
Anlaf8 der Hochzeit von Georg Schiitz und Anna geb. Grosse erschien und die einer
breiteren Offentlichkeit erst 1650 in den Symphoniae Sacrae 11l in Uberarbeitung zu-
ganglich gemacht wurde.

Das Werk beginnt mit einer dreistimmigen Instrumentaleinleitung. Sie steht
zum nachfolgenden Einsatz der Singstimmen zwar in keiner Beziehung, grenzt sich
aber auch nicht schroff von diesem ab, sondern geht bruchlos in den Vokalteil iiber.
In Mensur 3 und 5 bildet Schiitz jeweils eine Kadenz auf g; beide Male setzt er die
Musik (rein instrumental) auf ahnliche Weise fort, so daf8 beim zweiten Mal der
Singstimmeneinsatz unerwartet und gewissermafien mitten im musikalischen Fluf§
zu stehen kommt. Dieses Vorgehen, die Sinfonia nicht klar vom Vokalteil abzu-
grenzen, sondern den bruchlosen Ubergang sogar als Uberraschungseffekt zu ge-
stalten, findet man bei Gabrieli nicht.

Mit dieser Situation ergibt sich fiir die Instrumentalstimmen in Mensur 6 aber
plotzlich ein Gestaltungsproblem. Ihre Motivik kann von Singstimmen nicht {iber-
nommen werden, und die Instrumente konnen mitten aus dem musikalischen Fluf§
heraus nicht in eine gleichberechtigte Stellung neben den Singstimmen gelangen.
Somit ist Schiitz gezwungen, instrumentale Begleitstimmen zu schreiben - als Kon-
sequenz aus dem flieBenden Ubergang der musikalischen Teilabschnitte ineinan-
der; die instrumentalen Parts bewegen sich mit Diminutions-Figuration in dem von
den Singstimmen umrissenen Klangraum. Daraufhin kommt Schiitz auf die Musik
der Sinfonia zurtick (dhnlich also wie Gabrieli in manchen Werken); beim zweiten
Einsatz der Singstimmen andern sich die Verhaltnisse nicht, sondern erst in dessen
Fortsetzung: Das Musizieren der Instrumente allein richtet sich von Mensur 14 an
nach dem der Singstimmen, indem sie das jeweils zuvor Gesungene nun in Dimi-
nution wiederholen. Trotz der Abhangigkeit vom Vokalsatz sind die Instrumental-
stimmen hier kaum textierbar!®.

Somit hat man es mit drei Aspekten zu tun, in denen Schiitz anders verfahrt als
Gabrieli: in der Anlage des Ubergangs vom Instrumentalteil zum gemischt besetz-
ten Teil, in der Instrumentalbegleitung mit Figurenwerk, in der Anlage der diminu-
ierten Instrumentalstimmen in Abschnitten, die ein vokales Musizieren wiederho-
len. Auch dies gehorte um 1619 zu den von Schiitz beherrschten Techniken; daf$ er
die Sinfonia-Praxis dieser Werkstrukturen fiir den Wiederabdruck in den Sympho-
niae Sacrae 111 abanderte, spiegelt lediglich eine Anderung seiner Praxis um die Jahr-
hundertmitte, sagt aber iiber die Situation um 1619 selbst nichts aus.

Welche Ziele Schiitz verfolgte, wird aus der Entstehungsgeschichte einer ande-
ren Komposition deutlich: aus der von Anima mea liquefacta est, 1629 in den Sympho-
niage Sacrae I gedruckt. Zuvor war, wie Wolfram Steude dargelegt hat, eine Friihfas-

19 Dieser instrumentale Einschub ist in der Fassung von 1650 gestrichen.
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sung entstanden, die aus Pirna tiberliefert ist?0 (vgl. Beispiel 3). In ihr ist das Ver-
hiltnis zwischen instrumentaler Einleitung und gemischt besetzter Fortfiihrung
hnlich wie im Hochzeitskonzert iiber Psalm 133; zwischen beiden Teilen gibt es
keine ernstzunehmenden motivischen Ahnlichkeiten, aber beide Werkabschnitte
sind musikalisch miteinander verschrankt, und beim Einsatz der Singstimmen
{ibernimmt der Instrumentalapparat eine Figuration, die derjenigen im Hochzeits-
konzert bis in die Details der Rhythmik und Melodik @hnelt.

Beispiel 3: Heinrich Schiitz, Anima mea liquefacta est (Frithfassung)
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In der gedruckten Version hingegen sind die Anfiange beider Teilabschnitte an-
einander angeglichen, ebenso der Beginn des Fortspinnungsabschnitts (Mensur 3)
an die Singstimmen-Motivik fiir Jliquefacta” (in der spateren Version und nach
Spittas Takteinteilung: Takt 5 bzw. 10); in beiden Fallen anderte Schiitz fiir die spa-
tere Fassung also die Strukturen sowohl des Vokal- als auch des Instrumentalab-
schnitts.

Folglich erscheint mit Blick auf ,,sinfonie” um 1619 als sein Ziel, die Grenze zwi-
schen Vokalem und Instrumentalem insgesamt aufzuweichen, ohne aber auf Ko-
sten einer der beteiligten Gruppen zu arbeiten. Dies scheint auch sein Vorgehen in
Ist nicht Ephraim bestimmt zu haben: in der Arbeit mit Singstimmenmotivik und
Strukturen eines instrumentalen Satzes, in der er Polyphonie auf eine besondere
Art umsetzen konnte. In den beiden zuletzt betrachteten Konzerten gibt es zu-
nichst nur die flieBenden Ubergédnge zwischen rein instrumentalem Einleitungs-
und gemischt besetztem Fortsetzungsabschnitt, die beim Singstimmeneinsatz in die

20 Wolfram Steude, Neue Schiitz-Ermittlungen, in: DJbMw 12 (1967), S. 40-74, besonders S. 48 f. Zur
aktuellen Quellenlage und zur Zahl der Frithfassungen (eine, nicht zwei) vgl. Konrad Kiister,
Opus Primum in Venedig: Traditionen des Vokalsatzes 1590-1650, Laaber 1995 (= Freiburger Beitrage
zur Musikwissenschaft 4), S. 260-264.
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Diminutionsfiguren der Instrumente miinden; aus Schiitz' Weiterarbeit an Anima
mea liquefacta est wird aber deutlich, wie weit er die von Gabrieli starr behandelten
Grenzen iiberformen wollte und konnte. Als vorlaufiges Ziel seiner Entwicklungen
ist also eine lockere Verwandtschaft derjenigen Themen anzunehmen, die fiir obli-
gate Sing- und Instrumentalstimmen verwendet werden, ohne daf$ eine der beiden
Seiten in der Entfaltung ihrer spezifischen Techniken eingeengt ware. Also war
Schiitz an einer prinzipiellen Neudefinition des musikalischen Abschnitts und an
groleren Formbogen als denen interessiert, die in streng imitatorischer Vokalmusik
moglich waren: an einer Uberwindung der Kleingliedrigkeit zeitiiblicher Rei-
hungsformen mit Hilfe eines tiber vokale Strukturen hinaus entwickelten Ensem-
bles.

Als generelles Problem verbleibt, daf8 man die Motivik, mit der Schiitz instru-
mentale Abschnitte ausstattet, nur begrenzt als etwas instrumental Konzipiertes
verstehen kann: allenfalls dadurch, da man sie in einem AusschluSverfahren von
vokaler Idiomatik abgrenzte. Fraglich ist allerdings, wie hoch man die Aussage-
kraft dieser Feststellung veranschlagen kann. Soweit Blasinstrumente (vor allem
Cornetti und Posaunen) besetzt sind, liegt eine Affinitat zu Vokalmusik grundsatz-
lich nahe; soweit Schiitz Besetzungsalternativen angegeben hat (wie im Hochzeits-
konzert oder so, wie sie zwischen der Violin- und der Blaserbesetzung der beiden
Fassungen von Anima mea entstehen), kann man instrumententypische Figuration
kaum erwarten. Dennoch mag dies ein Bereich sein, auf dem sich Schiitz' Instru-
mentenbehandlung im Lauf der Zeit verfeinerte. Gerade aber der Angleichungs-
prozef zwischen Instrumental- und Vokalbereich, der sich fiir Anima mea beobach-
ten 1aft, zeigt, daB Schiitz die motivische (oder gar idiomatische) Eigenstandigkeit
von Instrumentalstimmen sogar in Uberarbeitungsvorgingen, die sich dem Um-
kreis der zweiten Italienreise zurechnen lassen, zur Disposition stellen konnte.

Schiitz beherrschte differenzierte Techniken im Umgang mit Instrumenten also
auch schon 1619; seine Kenntnisse auf diesem Sektor erschliefen sich nicht allein
aus den Psalmen Davids, sondern bereits aus dem einen, im gleichen Jahr gedruck-
ten Hochzeitskonzert. Dies hat weiterreichende Konsequenzen in mehrfacher Hin-
sicht.

Erstens: Den kompositorischen Umgang mit obligaten Instrumenten hat Schiitz
nicht erst bei seinem zweiten Aufenthalt in Venedig gelernt, und wenn er eine
Komposition, die er 1619 schrieb und in der sich jene frithe Instrumentalpraxis
zeigt, noch 31 Jahre spater ohne substantielle Anderungen in ein neues Druckkor-
pus eingliederte, bedeutet dies, daf8 seine Techniken sich in der Zwischenzeit nicht
grundsatzlich veranderten?!.

Zweitens: Wenn Schiitz Instrumente einsetzt, geht er anders vor als Gabrielj;
vielfach geht er weiter als dieser. Weil er auch schon in der Komposition Ach, wie
soll ich doch in Freuden leben, die stets als besonders frithes Werk angesehen wird??,

21 Ubrigens fiihrt auch nur ein kleiner Schritt von Ist nicht Ephraim zu Buccinate in neomenia tuba aus
den Symphoniae sacrae I: Beide Stiicke sind als streng polyphone Sétze in gemischten Besetzun-
gen angelegt; nur die kleineren Notenwerte und die Tatsache, daf die Instrumentalstimmen in
Buccinate ohne Textierung gedruckt wurden (die aber prinzipiell ergdnzbar wire), erwecken den
Eindruck der Andersartigkeit.

22 Nachdem in der Zusammenarbeit von Adolf Watty und Werner Breig die mutmafliche Origi-
nalgestalt wiederhergestellt ist, ist deutlich geworden, daf auch hier die rein instrumentale Ein-
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mit obligaten Instrumenten arbeitete, kann man annehmen, daf er schon vor sei-
nem ersten Venedig-Aufenthalt Kenntnisse auf diesem Gebiet hatte, die es ihm er-
moglichten, Gabrielis Praxis auf die eigene zu beziehen, anstatt sie als Vorbild zu
verabsolutieren.

Drittens: Schiitz hat, wie das Hochzeitskonzert belegt, in den Psalmen Davids
nicht alles dargestellt, was er aktuell beherrschte, sondern er hat sich fir die In-
strumentenbehandlung auf eine der Techniken beschrankt, die er beherrschte. Dies
muf die Ursache dafiir sein, weshalb er in ihnen keine freie Sinfonia schrieb; auch
in Der Herr ist mein Hirt — also dort, wo eine solche Konstellation von ihm selbst
praktisch schon geschaffen war - hat er den Nutzer der Noten nicht darauf auf-
merksam gemacht, da88 eine Sinfonia entstehen konne. Vielmehr hat er allenfalls
(wenn auch besonders weitgehend) Instrumente und ihre spezifischen Moglichkei-
ten in die auf mehreren Ebenen nebeneinander entwickelten konzertanten Struktu-
ren eingebaut: nicht nur in das Abwechseln der Chore, sondern auch in den poly-
phonen Satz. Dieses reprisentative Werk ist insofern von Concerto-Techniken ge-
pragt, die ausdriicklich Instrumente einbeziehen; der reprasentative, vorbildge-
bende Charakter erklirte auch die durchgéngige Textierung von Stimmen, die aus-
driicklich fiir Instrumente bestimmt sind. In Werken, die aufSerhalb dieses Spek-
trums stehen, ist Schiitz offenbar auch freier vorgegangen.

leitung der Komposition von der Motivik unabhéngig ist, die den Vokalteil bestimmt; auch
hier ergibt sich keine scharfe Zasur zwischen instrumentaler Einleitung und der Fortfiihrung;
die Mensurvorzeichnung bleibt unverandert. Vgl. Adolf Watty und Werner Breig, Zu Heinrich
Schiitz" weltlichem Konzert ,Ach wie soll ich doch in Freuden leben” (SWV 474), in: S]b 9 (1987),
S. 85-104.
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Anfang des siebzehnten Jahrhunderts kam es im Zuge der Entstehung der Ge-
neralbafi-Praxis zu einem bedeutenden Stilwandel auf dem Gebiet der Histo-
rie. Heinrich Schiitzens Auferstehungshistorie von 1623 fiihrte Instrumentalbeglei-
tung in die Gattung ein und stellte die Weichen fiir die Loslosung des Rezitativs
vom Lektionston sowie fiir die Entwicklung der Solopartien im konzertanten Stil.
Noch weiter fiihrte seine 1664 gedruckte Weihnachtshistorie, in der das Rezitativ
zum ersten Mal in Deutschland, wie er selbst behauptet, durchgehend im stylo reci-
tativo frei gestaltet ist. Die zehn kunstvollen Konzerte der Soliloquenten hat Schiitz
wegen ihrer hohen musikalischen Anspriiche von der Veroffentlichung sogar aus-
geschlossen und sie nur nach personlicher Absprache oder nach Anfrage bei dem
Organisten der Kreuzkirche in Dresden oder dem Leipziger Thomaskantor ab-
schreiben lassen. Die Entwicklung anderer Historientraditionen sowie die Auswir-
kung von Schiitzens Werken auf andere Komponisten war bis jetzt wegen fehlen-
den Quellenmaterials nur begrenzt nachzuverfolgen. Nachdem handschriftliche
Quellen, die durch Kriegseinwirkung fiir die Forschung lange unzuganglich waren,
wieder zutage getreten sind, ist es moglich, neue Einblicke auf diesem Gebiet zu
gewinnen. Als Gegenstand der folgenden Betrachtungen dienen drei noch unverof-
fentlichte Historien, die allesamt aus den Bestanden der ehemaligen Stadtbibliothek
Breslau stammen, die die alten Notensammlungen der zwei Hauptkirchen Bres-
laus, St. Elisabeth und St.-Maria-Magdalena, aufgenommen hattel. Es handelt sich
um ein Fragment der anonymen altesten bekannten konzertanten Weihnachtshisto-
rie von etwa 1638, um eine Weihnachtshistorie von Tobias Zeutschner, der die Or-
ganistenstelle an der St. Maria-Magdalenen-Kirche in der zweiten Halfte des Jahr-
hunderts innehatte, sowie um eine anonym tiberlieferte Auferstehungshistorie, die
ebenfalls in die zweite Halfte des siebzehnten Jahrhunderts zu datieren ist2. Zum
stilistischen Vergleich mit der sachsischen Tradition, die liber Jahrzehnte von
Schiitzens Schaffen noch stark beeinflufit wurde, sollen Ausziige aus Christian An-
dreas Schulzens Historia Resurrectionis von 1686 herangezogen werden3.

Trotz des fragmentarischen Zustandes der anonymen Weihnachtshistorie bie-
ten die iiberlieferten Stimmen aufschlufireiche Einblicke in die Gesamtkonzeption
und Kompositionstechniken des Werkes. Erhalten sind die Evangelistenpartie,

1 Fiir den Hinweis iiber den Verbleib des Quellenmaterials danke ich Herrn Prof. Dr. Wolfram
Steude, Dresden.

2 Stadtbibliothek Breslau, derzeit verwahrt in der Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kul-
turbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, Slg. Bohn, Ms. mus. 255 (anonyme Weih-
nachtshistorie), Ms. mus. 210a (Zeutschner), Ms. mus. 274 (anonyme Auferstehungshistorie).

3 Sichsische Landesbibliothek Dresden, Mus. 1696-E-511.

4 Diese Stimme enthalt nicht nur die Generalbaffpartien der Favoritstimmen, sondern ist auch mit
Generalbafbezifferung versehen. Dieser Sachverhalt 1a8t auf ihre Verwendung als eine Art
,Dirigentenpartitur”, die den Gesamtablauf festhalt, schliefen.
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eine Solo-Tenorstimme, zwei Basso continuo-Stimmen und einige kleine Zettel mit
Zusatzstimmen zum Exordium und drei Tabulaturen. Folgende Gesamtbesetzung
1aRt sich rekonstruieren: vierstimmiger Chorus superior (S S A B) mit vier Gamben
und vierstimmiger Chorus inferior (A T T B) mit vier Posaunen. Die Tabulaturen
der groen Chore ergeben, da8 diese nach dem Prinzip der Doppelchorigkeit ge-
staltet sind und auferst einfache harmonische Strukturen aufweisen. Einige Solo-
besetzungen sind im Basso continuo eingetragen: Elisabeth z. B. wird vom Altus
solus dargestellt, fiir die Hirten sind zwei Basse vorgesehen. Textlich wird der Kern
der Weihnachtsgeschichte, Lk 2,1-20, durch die Verkiindigungsszene aus Lk 1,26-
56, die Erscheinung des Engels vor Joseph im Traum (Mt 1,18-25), die Anbetung
der Weisen und die Flucht nach Agypten (Mt 2,1-23) ergdnzt. So sind samtliche Le-
sungen von Weihnachten bis Epiphanias einbezogen.

Stilistisch weist das Werk eine bemerkenswerte Abhangigkeit von Schiitzens
Auferstehungshistorie auf, vor allem in der Rezitativgestaltung. Wie bei Schiitz wird
der Evangelist von einem Gambenquartett begleitet; das Rezitativ folgt zunachst
dem Lektionston in choraler Notation. Die Liegetone in den Instrumentalstimmen
l6sen sich in den Kadenzen in rhythmisch schreitende Begleitung auf; die Instru-
mente erlangen keine Selbstandigkeit. Ein gutes Beispiel dieser Technik bietet das
Exordium (vgl. Beispiel 1 auf S. 28).

Trotz der im grofen und ganzen formelhaften Gestaltung des Rezitativs zeigen
einige Stellen im Laufe der Historie, daf# der Komponist durchaus originell sein
konnte. Das Zitat aus dem Propheten Jeremia (Mt 2,17) fallt besonders durch das
Ausmalen des Wortes ,Gebirge” und die Wendung nach g-Moll in der Hauptka-
denz zu dem Wort ,Kinder” auf. (vgl. Beispiel 2 auf S. 29) Bei einem Vergleich mit
der entsprechenden Stelle aus dem Rezitativ Nr. 16 in Schiitzens Weihnachtshistorie
wird jedoch die Uberlegenheit des sichsischen Kapellmeisters nur allzu deutlich.

Ein zweiter Beweis fiir den Einfluf der Schiitzschen Auferstehungshistorie zeigt
sich im ersten Teil des Schlufkomplexes auf den Text ,Herr Christ, hieniedn auff
erden ist mirs gelungen”; variiert ist hier der Text eines freien, unvertonten Verses,
den Schiitz im Originaldruck quasi als Kommentar ans Ende der Evangelisten-
stimme gesetzt hat. In beiden Strophen wird das Bild der himmlischen Kantorei
entwickelt; die Kantorei auf Erden setzt sich zum Ziel, in ihrer Verkiindigungsauf-
gabe wie in ihrem musikalischen Kénnen ein Abbild der himmlischen Kantorei zu
sein. Die stilistische Richtung, die sich am besten dazu eignet, ist nach Schiitzens
Auffassung die venezianische Doppelchorigkeit®.

Dennoch gibt es eine Reihe innovativer Einzelheiten in dieser anonymen Kom-
position. Am auffallendsten ist ein entschieden ausgepragter Ansatz zur Grofsform,
wobei die eigentliche, narrative Historie von zwei Satzkomplexen umrahmt wird.
Zu Beginn steht eine achtstimmige Sinfonia, es folgen ein Halleluja-Satz im Tutti
und das Exordium: ,Horet an die Geburt unseres Herrn und Heilandes Jesu Chri-
sti”. Unmittelbar vor Anfang der eigentlichen Historie erklingt ein zweiter Chor-
satz auf den Text ,Ehre sei dir, Herre”. Der Satzkomplex am Ende ist etwas um-
fangreicher: Auf eine zweite Sinfonia folgt die Vertonung des oben genannten Ver-
ses ,,Herr Christ, hieniedn auff erden, der fiir Solo-Tenor und zwei arienhaft gestal-

5 Vgl. hierzu Wolfram Steude, Sdchsische Musik- und Theologietraditionen bei Heinrich Schiitz, in:
Schiitz-Konferenz Dresden 1985, Tl. 1, S. 52.
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tet ist; zum Schluf8 werden der Engelchor , Ehre sei Gott in der Hohe” und endlich
auch das Halleluja wiederholt.

Ein zusatzliches, neues Element zur bisherigen Historientradition bildet die
Einfiigung von Choralstrophen und zum Teil volkstiimlichen Weihnachtsliedern.
Nach der Hirtenszene wird die Anbetung des Christkindes durch die Lieder , Ein
Kindelein so lobelich” (zwei Strophen), ,Joseph, lieber Joseph mein” und , Virgo
deum genuit” regelrecht ,dramatisiert”. Hinzu kommt, daf# an mehreren Stellen
ein ,Orgelwiegen” verlangt wird. Hochstwahrscheinlich bezieht sich dieser Ver-
merk auf eine wiegende Baffigur im Dreiertakt, und womoglich ist dies auch mit
einem in der Kirche aufgestellten Christkindskripplein in Verbindung zu bringen.
Auch in Schiitzens Weihnachtshistorie wird bekanntlich eine Christkindswiege im
Zusammenhang mit einem imDreiertakt stehenden Satz erwahnt®.

Die stilistische Nahe zur Schiitzschen Auferstehungshistorie erklart sich durch
eine Reihe von Bearbeitungen dieses Werkes, die in den Breslauer Bestanden noch
vorhanden sind und offenbar durch einen Breslauer Komponisten vorgenommen
wurden’. Darunter befinden sich eine heute unvollstandige Abschrift des Origi-
naldrucks und drei Stimmensatze, in denen vor allem die Soliloquentenpartien
gravierend verandert und das Exordium sowie der Schlufs des Originals durch ein-
leitende und abschliefende Satzkomplexe wie die oben beschriebenen ersetzt wur-
den. Bei der letzten Bearbeitung, die sogar eine ganzlich neu komponierte Evange-
listenpartie aufweist, ist die Schiitzsche Vorlage nur in Ansatzen wiederzuerken-
nen. Das Streben, die anspruchsvolle Vorlage in eine Form zu bringen, die den dor-
tigen musikalischen Brauchen stilistisch und besetzungsmafSig entsprach, miindete
in den Versuch, eine Historienkomposition eigenstandig zu gestalten. Die Weih-
nachtserzahlung eignete sich als Gegenstand einer groffen Vertonung vor allem we-
gen der Bedeutung, die diesem Fest innerhalb des Kirchenjahres zukam. Mogli-

6 Vgl. NSA 1, Intermedium 1, S. 7, 46, 52. Zur Bedeutung des , Kindelwiegens” vgl. Konrad Ameln,
. Resonet in laudibus”—, Joseph, lieber Joseph mein”, in: JbLH 15 (1970), S. 52-112, insbesondere
S. 89ff. u. 101-106.

7 Notenbeispiele und nahere Erlauterungen bei Matthias Herrmann, Bemerkungen zur Schiitz-Re-
zeption im 17. Jahrhundert am Beispiel der , Breslauer Varianten” der Auferstehungshistorie SWV 50, in:
SJb 12 (1990), S. 83-111. Herrmanns Behauptung, das Quellenmaterial biete ,beziiglich Datie-
rung und Autorschaft keinerlei Anhaltspunkte” (107), 1at sich aufgrund folgender Details nicht
aufrechterhalten:

1. Die Evangelistenstimme der Abschrift (Slg. Bohn Ms. mus. 201al, fol. 37*) enthélt nach dem
abschlieBenden Gedicht , Herr Christ, hieniedn hat mirs gelungen” die Initialen M.B.V. anstatt
Hlenrich] S[chiitz] A[uctor]. Es liegt nahe, diese Initialen mit den Worten M[ichael] B[iittner]
Vl[ratislaviensis] aufzulsen. Biittner, der jahrelang in Breslau tatig (s. 0.) war, ist der einzige be-
deutendere Kirchenmusiker Breslaus, zu dem diese Buchstaben passen. Als Kantor an der zwei-
ten Hauptkirche der Stadt hatte er Anlaf gehabt, eine Abschrift der Auferstehungshistorie anzu-
fertigen.

2. Bgi der zweiten Bearbeitung (Slg. Bohn Ms. mus. 201a3) sind die Anfangs- und SchluSsitze,
die Schiitzens Werk nicht angehoren, nur auf Zusatzzetteln in Tabulatur {iberliefert. Auf der
Riickseite befinden sich verschiedene Texte, meist Bibelworte, die wohl von Schiilern zum Aus-
wendiglernen abgeschrieben wurden; sie sind jeweils mit Namen und Datum versehen, so da8
man fiir die Entstehung dieser Bearbeitung — zumindest fiir die Tabulaturen - von dem Jahr
1638 ausgehen kann (vgl. Slg. Bohn Ms. mus. 201a3, Zettel 16/17). Das entspricht der Quellen-
lage der anonymen Weihnachtshistorie, bei der ebenfalls solche Zettel die Datierungsgrundlage
bilden.
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cherweise waren die choralen Vertonungen der Verkiindigungs- und Weihnachts-
geschichten von Rogier Michael in Breslau bekannt und haben dazu Anstof8 gege-
ben, auch wenn es hier textliche Abweichungen gibt®.

Aufgrund dieser Quellenlage und der stilistischen Einfachheit der Chorsatze
kann man ausschliefen, daf es sich hierbei um ein frithes Werk von Schiitz handelt.
Die Historie wurde wahrscheinlich von einem Breslauer Komponisten geschrieben,
am ehesten von Michael Biittner, der von 1634 bis 1662 das Kantorenamt an der St.-
Maria-Magdalenen-Kirche bekleidete®. Das Werk erlangte wahrscheinlich nur re-
gionale Wirkung, zeigt dennoch in vielen Punkfen wichtige Neuheiten fiir die
Gattung.

Tobias Zeutschners Weihnachtshistorie ist strukturell gesehen von dem zuvorge-
nannten Werk abhangig. Der eigentliche Historientext beschrankt sich zwar auf die
Perikope Mt 1,18-25 und die Haupterzahlung Lk 2,1-20, aber die Komposition wird
durch umfangreiche einleitende und abschlieBende Satzkomplexe erweitert. Das
Werk ist doppelchorig zu je vier Stimmen und besitzt ein betrachtliches Instrumen-
tenkorpus von je zwei Violinen, Gamben, Zinken, Fléten und Clarinen sowie drei
Posaunen. Die Tonart mit der Finalis ¢ weicht von fritheren Weihnachtshistorien,
die die Finalis f haben, ab. Der eigentlichen Historia gehen eine sechsstimmige Sin-
fonia, ein Hallelujasatz, die Lesungsankiindigung ,Horet an die Geburt” und
schlieRlich die Akklamation , Ehre sei dir, Herre” voraus. Dieser Satzkomplex wird
zum Schluf wiederholt, wobei Zeutschner das Exordium durch ein Solostiick fiir
Tenor auf den Text ,, Lob sei Dir, Jesu Christ, der Du vom Himmel kommen” ersetzt
hat. Die einzige andere Einlage ist die Liedstrophe ,Ein Kindelein so 1obelich”, die
nach der Anbetung der Hirten unisono gesungen wird und daher die Mitwirkung
der Gemeinde voraussetzt.

Die umfangreiche Besetzung trigt dazu bei, daf die grofen Chorsitze von har-
monischer Einfachheit und standiger Abwechslung von Solo- und Tutti-Abschnit-
ten gepragt sind. Die Instrumente verdoppeln zumeist die Vokalstimmen, nur die
Clarinen werden als coloratura-Instrumente verwendet. Von der imitatorischen Ar-
beit mit Instrumenten, wie etwa in Schiitzens Weihnachtshistorie, ist hier nichts zu
spiiren; vielmehr zeigen die Satze die Einfliisse der venezianischen Mehrchorigkeit.
Ein Beispiel dafiir bietet der Chor Fiirchtet Euch nicht”, der hier ausnahmsweise
fiir die Gesamtbesetzung vorgesehen ist und mit dem darauffolgenden Satz ,Ehre
sei Gott in der Hohe” den Mittelpunkt des Werkes bildet (Beispiel 3 auf S. 30-32).
Zeutschner bekraftigt die Verkiindigung der Engel durch die Gegeniiberstellung
von Stimmpaaren, zunachst in tiefer, dann in hoher Lage. In T. 5f. steigert sich die
Stimmenzahl mit dem Einsatz der Instrumente, bis alle Stimmen in T. 7 zusammen-
finden!0. Das Wort ,siehe” wird in einfachen Dreiklangen vertont, danach singt
eine Solostimme die Phrase ,Ich verkiindige euch” vorweg. ,,Grofle Freude” wird
dann durch das Einstimmen des Tutti eindrucksvoll unterstrichen. Der letzte Text-

8 Durch Samuel Beslers Druckfassung von Antonio Scandellos Auferstehungshistorie (1612) ist be-
kannt, daf altere Historienkompositionen aus Dresden in Breslau im Umlauf waren.
9 Dies wird nicht nur durch die Breslauer Bearbeitungen, sondern auch durch einen Schriften-
vergleich mit anderen in den Breslauer Bestinden vorhandenen Werken Biittners bestatigt. .
10 Aus Platzgriinden fehlen im Notenbeispiel ein in T. 6 einsetzender Streicherchor aus zwei Violi-
nen und zwei Gamben, die mit den vokalen Cantusstimmen und den beiden Posaunen mitge-
hen, ebenso wie ein an den Basso continuo gekoppelter Basso pro Organo.
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abschnitt ,und den Menschen ein Wohlgefallen” ist wiederum mit gleichschreiten-
den Akkordgruppen vertont. Das Kompositionsprinzip Zeutschners ist hier klar zu
erkennen: Es weist keine imitatorische Arbeit in den Vokalstimmen oder Selbstan-
digkeit der Instrumente auf und erzielt dennoch gewifs eine prachtvolle Wirkung.

Als Beispiel fiir die Kompositionsweise der rein instrumentalen Satze kann die
Eingangssinfonie dieses Werkes dienen. Der Satz ist durchweg durch ein klar kon-
zipiertes Verfahren gekennzeichnet; Zeutschner arbeitet stets mit zwei Stimmpaa-
ren (Violinen und Posaunen) und lafit sie miteinander konzertieren. Nach dem ein-
leitenden fuinftaktigen Abschnitt beschrankt sich die Imitation zumeist auf einem
Abstand von einem Takt bis zur ersten groffen Kadenz. In der zweiten Satzhalfte
wird die Kadenzgruppe in verschiedenen Tonarten bis zur Schlufipartie lediglich
wiederholt. Dort wird das Tempo mit Akkordblocken, die durch Generalpausen
getrennt sind, deutlich verlangsamt. Solche Strukturen sind typisch fiir die Sinfo-
nien der Historien, die zumeist zur Eroffnung und zum Schluf$ des narrativen Teils
erklingen.

Die Entstehungszeit dieser Komposition liegt noch im Dunkeln. Zeutschners
Tatigkeit als Organist an der St.-Maria-Magdalenen-Kirche in den Jahren 1655 bis
1675, in denen er sieben Jahre lang mit Biittner eng zusammenarbeitete!!, gilt als
chronologischer Rahmen, wobei die Reife des Stils fiir einen Zeitraum zwischen
1660 und 1670 spricht. Dennoch konnte diese Historie bereits vor Schiitzens Weih-
nachtshistorie entstanden sein.

Eine anonyme Auferstehungshistorie aus den Breslauer Bestanden zeigt frap-
pierende strukturelle und stilistische Ahnlichkeiten mit der Weihnachtshistorie
Zeutschners. Abweichend von der Tradition liegt nicht der Bugenhagen-Text, son-
dern nur der Bibeltext aus Lk 24 dem Werk zugrunde; ebenso ungewohnlich ist die
Tonart mit der Finalis ¢, die von den vorangehenden dorischen Modellen abweicht.
Hier soll nur der im Mittelpunkt stehende Chor , Der Herr ist wahrhaftig auferstan-
den” erortert werden (Beispiel 4 auf S. 33 f.). Wie bei Zeutschner enthalt der Satz
eine eindrucksvolle Gegeniiberstellung von geringstimmigen Abschnitten und sol-
chen mit Tuttibesetzung. Die Aufregung der Apostel bei der Auferstehung ist in
aufsteigenden Achteln plastisch dargestellt; die Thematik verlauft in versetzten
Einsitzen der Vokal- wie Instrumentalstimmen in entgegengesetzte Richtungen.
Bei der zweiten Wiederholung des Textes setzt der Capellchor!? ein, um die Wir-
kung zu steigern. Die homophon vertonte Textstelle ,und Simoni erschienen” steht
dazu im klaren Gegensatz. Der weitere Verlauf des Satzes zeigt keine zusatzliche
thematische Entwicklung; die Motivik wird lediglich in verschiedenen Tonarten
beinahe identisch wiederholt.

Leider ist der Komponist dieser Auferstehungshistorie bis jetzt unbekannt ge-
blieben. Stilistische und strukturelle Anhaltspunkte machen es jedoch wahrschein-
lich, da das Stiick Tobias Zeutschner zuzuweisen ist und moglicherweise frither
als seine Weihnachtshistorie entstand, wohl aber nach 1655; es ist gut denkbar, dafd
diese Komposition die weitgehend neukomponierte dritte ,Bearbeitung” von

11 Zeutschner hat 1656 ein Hochzeitskonzert auf den Text ,Der Herr gebe euch vom Tau des
Himmels” fiir Biittners Trauung komponiert (Slg. Bohn Ms. mus. 210).
12 Im Notenbeispiel fortgelassen.
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Schiitzens Auferstehungshistorie als Ostermusik an der St.-Maria-Magdalenen-Kirche
ablostel3.

Hinsichtlich der Satztechnik 1at sich die Vertonung desselben Textes aus Chri-
stian Andreas Schulzens Historia resurrectionis von 1686 als Vergleichspunkt gut
anfithren (Beispiel 5 auf S. 35f.). Schulze war von 1678 bis 1699 am Meifiner Dom
tatig. Seiner kompositorischen Konzeption liegt nicht eine Abwechslung von Solo-
und Tutti-Gruppen, sondern von vokalen und instrumentalen Abschnitten zu-
grunde. Das aufsteigende Grundmotiv zum Text ,Der Herr ist wahrhaftig aufer-
standen”, das nach Fugenart in den verschiedenen Stimmen einsetzt, erinnert
durch seine Tonwiederholungen ein wenig an den Sprachduktus der entsprechen-
den Partie aus Schiitzens Auferstehungshistorie. Schulze dndert die Gestalt der The-
matik zwar kaum im Verlauf des Satzes, variiert aber wenigstens die Reihenfolge
der Einsatze. Schlieflich erweitert er die Besetzung mit dem Einsatz des Capell-
chors zur Doppelchorigkeit. Insgesamt werden den Instrumentalstimmen eigene
Abschnitte zugesprochen, dennoch bleiben sie stets an die Grundmotivik der Vo-
kalstimmen gebunden. Dieser Sachverhalt liegt eher in der Konsequenz des Kom-
positionsverfahrens als in einer Abwertung oder Geringschatzung der Instrumente
begriindet.

Abschliefend noch einige Bemerkungen zur Rolle der Instrumente in den Hi-
storien im allgemeinen. Insgesamt haben die Instrumente einen hohen Stellenwert
in der Gesamtkonzeption der Breslauer Historien. Dies aufSert sich besonders deut-
lich in den Evangelistenpartien der beiden spateren Historien, fiir die zwei obligate
Gamben vorgesehen sind. Die Instrumente fiillen nicht nur den Klangraum akkor-
disch aus, sie beteiligen sich auch an der Ausmalung solcher interpretationstrachti-
gen Textstellen wie ,wickelten”, Herrlichkeit”, ,niederfallen” oder dhnlichen. In
den choralidhnlichen Sitzen der SchluSkomplexe kommen auch die Streicher zur
Geltung. In den Favoritpartien fallt die Begleitung unterschiedlich aus: Wahrend
instrumentale Begleitung in der anonymen Auferstehungshistorie lediglich fiir die
Jesusworte vorgesehen ist, 1a8t Zeutschner in seiner Weihnachtshistorie die Engel
und die Hirten durch zusitzliche Instrumente begleiten. Die Gestaltung dhnelt der
der Evangelistenpartie, zeigt aber im Gegensatz dazu keine besonders herausra-
genden Ziige. Auffallend ist noch die Flotenbegleitung des Hirtengesangs, die hier
wie auch in Schiitzens Werk den pastoralen Charakter der Szene unterstreichen
soll; spatere sichsische Weihnachtshistorien wie eine anonyme Komposition von
1686 sowie Johann Schelles Actus musicus auff Weyh-Nachten (um 1683) teilen diese
Eigenschaft mit Zeutschners Vertonung. Schlieflich haben die hier gebotenen
Analysen der grofen Chorsitze einen Stil ans Licht gebracht, der zwar durch die
Vielzahl an Instrumenten sicherlich grofe Wirkung erzielt, aber im Blick auf musi-
kalische Ideen und deren Ausarbeitung deutlich hinter Schiitzens Kompositions-
niveau zuriickbleibt.

Zuletzt stellt sich die Frage, ob Schiitz diese Werke gekannt hat. Der musikali-
sche Austausch zwischen Dresden und Breslau, besonders am Anfang des 17. Jahr-
hunderts, spricht eher dafiir als dagegen. Samuel Besler, Kantor an der Breslauer
Kirche St. Bernhardin bis 1624, schickte ein Exemplar seiner 1612 im Druck erschie-
nenen Fassung von Antonio Scandellos Auferstehungshistorie an den Dresdner Hof.

13 Vgl. Hermann (wie Anm. 7), S. 90 ff.
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1621 war Schiitz selber mit im Gefolge Johann Georgs 1., als dieser stellvertretend
fir den Kaiser die Huldigung der schlesischen Stande in Breslau entgegennahm.
Samtliche Breslauer Musiker wirkte bei den Feierlichkeiten mit, bei denen auch
Werke von Schiitz erklangen. Sicher ist, daf$ ein Druckexemplar von Schiitzens Auf-
erstehungshistorie spatestens Mitte der 1630er Jahre in Breslau vorhanden gewesen
sein muf3, von dem eine komplette Abschrift angefertigt wurde. Dies ist zugleich
der Ausgangspunkt fiir eine eigenstandige Historientradition in Breslau. Die Ei-
geninitiative der Breslauer Komponisten duflert sich in der Hinzufiligung der gro-
Ben Satzkomplexe, die eine liturgische Bindung an den Hauptgottesdienst vermu-
ten lassen, in der Verwendung von traditionellem Weihnachtsliedgut und in der
konsequenten Gestaltung der Grofisatze entweder durch Solo/Tutti-Wechsel oder
nach dem Prinzip der Doppelchorigkeit. Bei Schiitz findet man keine Spur von die-
sen Elementen; konkrete Hinweise auf eine Verbindung zwischen Schiitz und
Zeutschner, dessen Druckwerke immerhin Schiitz bekannt gewesen sein miissen,
fehlen ebenfalls. So bleibt es fraglich, ob diese nur handschriftlich festgehaltenen
Werke den Weg nach Dresden gefunden haben. Wenn Schiitz sie doch zur Kennt-
nis genommen haben sollte, blieb dies ohne Auswirkung, sowohl in seinen Werken
als auch in irgendeiner anderen uns nachvollziehbaren Form.

Bedenkt man die praktischen Bedingungen des Musizierens im kirchlichen
Rahmen gerade zur Zeit des Krieges, scheinen diese Werke durchaus anspruchsvoll
und von iiberdurchschnittlicher Qualitat zu sein, auch wenn die grofien Chorsatze
stilstisch etwas veraltet wirken und hinter dem Niveau eines Hofkapellmeisters zu-
riickbleiben. Sie sind Zeugnisse eines Musizierens in den Kirchen einer Grofsstadt,
das mit teilweise bescheidenen und dennoch wirkungsvollen Mitteln stattfand.



Greta Konradt

28

Beispiel 1: Anonymus, Historia nativitatis Christi, Breslau um 1638, Exordium
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Beispiel 2: Anonymus, Historia nativitatis Christi, Breslau um 1638, Evangelistenstimme
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Beispiel 3: Tobias Zeutschner, Die Geburt vnsers Herren vnnd Heylandes Jesu Christi, Breslau 1660-70,
T. 1-17 des Chorsatzes , Fiirchtet euch nicht”
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Beispiel 4: Anonymus, Horett an die aufferstehung vnsers Herren Jesu Christi, Breslau nach 1650, T. 1-8

Die Instrumentalbegleitung in Historienkompositionen der Schiitzzeit
des Chorsatzes , Der Herr ist wahrhaftig auferstanden”
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Beispiel 5: Christian Andreas Schulze, Historia Resurrectionis Christi, Meifen 1686, T. 1-13 des Satzes
»Der Herr ist wahrhaftig auferstanden”
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Dramatische Konzeptionen in den ,,Symphoniae Sacrae” I von
Heinrich Schiitz: ,, Veni, dilecte mi” und die lateinische
Dialogkomposition um 1630

von

JURGEN HEIDRICH

Angeregt durch einen einschldgigen Hinweis Heinrich Schiitzens aus der Wid-
mungsvorrede der Symphoniae Sacrae I', war die Musikforschung seit jeher vor
die Aufgabe gestellt, die hier beschworene ,neue Kompositionsart”, damit offenbar
das spezifisch ,Moderne”, ,Italienische” genau zu bestimmen und zu bewerten:
Schlieglich gilt die noch in Venedig erschienene Sammlung als unmittelbarer Ertrag
der zweiten Italienreise des Komponisten aus den Jahren 1628/29. In ihr sind frei-
lich zwanzig geistliche Satze so unterschiedlicher vokaler und obligat instrumen-
taler Besetzung enthalten, daf es scheint, als sei eben die konsequente Verschie-
denheit hier zum Prinzip erhoben. Neben eher standardisiert mit zwei Violinen
instrumentierten Stiicken, wie etwa dem einleitenden Paratum cor meum (SWV 257),
stehen so farbig gestaltete wie der mit Cornetto, Trombetta und Fagott besetzte
Schlufisatz Jubilate Deo (SWV 276); zu eher konventionell-konservativen Komposi-
tionen, wie dem mit doppelchorigen Elementen operierenden Buccinate in neomenia
tuba (SWV 275), treten solche von ausgeprochen’ expressiv-moderner Anlage wie
Adiuro vos, filiae Hierusalem (SWV 264); und eher objektiv das Gotteslob formulie-
rende Preis- und Dankgesange wie Cantabo Domino in vita mea (SWV 260) wechseln
mit solchen von leidenschaftlicher Subjektivitat, wie dem beriihmten Klagegesang
Fili mi, Absalon (SWV 269)2.

Von einer einheitlichen Sammlung ,auff Italienische Manier” kann also kaum
die Rede sein. Mit entsprechend unterschiedlichen Argumenten hat folglich die
Forschung auf das in Italien Aufgenommene aufmerksam gemacht, sei es im Nach-
weis einer direkten Inspiration durch dort wirkende Musiker wie den , scharffsinni-
gen Herrn Claudius Monteverde”3 oder den zuletzt starker als Anreger diskutier-
ten Alessandro Grandi, sei es mit Blick auf eher allgemeine stilistische Entwicklun-
gen, was vor allem die Orientierung an der seconda prattica und ihren Neuerungen
bedeutet, sei es schlieflich im Versuch einer differenzierten Bestimmung des ei-
gentlichen Rezeptionsprozesses unter Einbeziehung der Kategorien »Interpretatio”,
~Imitatio”, ,, Aemulatio”, ,Superatio”4. Demgegentiber ist aber auch auf mogliche

1 , Venetijs apud veteres amicos commoratus, cognoui modulanti rationem non nihil immutatam
antiquos numeros ex parte deposuisse, hodiernis auribus recenti allusuram titillatione; ad cuius
ego normam vt aliqua tibi de mee industriae penu pro instituto depromerem, huc animum, &
vires adieci.” Abdruck etwa in Schiitz GBr, Nr. 31, S. 104.

2 Neuedition der Symphoniae sacrae 1 in NSA 13 und 14, neuerdings auch durch Siegfried Schmalz-
riedt in SSA 7.

3 Schiitz GBr, Nr. 64, S. 179.

4 Vgl. Gerald Drebes, Schiitz, Monteverdi und die ,,Vollkommenheit der Musik” — , Es steh Gott auf” aus
den ,Symphoniae sacrae” II (1647), in: S]b 14 (1992), S. 25-55, hier S. 30-35. - Zum umfanglichen
Themenkreis ,Schiitz und Italien” vgl. auferdem etwa: Denis Arnold, Schiitz in Venice, in: Music
and Musicians 21 (1972/73), S. 30-35, ders., Venetian and Non-Venetian Elements in Schiitz's Psalms
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deutsche, im Ganzen vielleicht weniger exponierte Phanomene hingewiesen wor-
den. Grundsitzlich zwingen also die musikalischen und textlichen Verhaltnisse
dazu, von starren Rezeptionsmustern abzusehen und auch mogliche aufSeritalieni-
sche Anregungen in die Uberlegungen miteinzubeziehen.

I

Die Texte der Symphoniae Sacrae 1 lassen sich deutlich in zwei Gruppen gliedern,
indem neben den elf mehrheitlich Psalmtexte verwendenden Lob-, Preis- und
Dankgesingen® die sieben Hoheliedvertonungen® eine zweite wichtige stoffliche
Einheit bilden”: Die eben hier vorgefundene, im gesamten (Euvre Schiitzens nicht
wiederkehrende Haufung erklart sich schon aus der ungebrochenen, besonders in
[talien wirksamen Tradition der Vertonung solcher Texte$. Ein seit dem friihen 16.
Jahrhundert sich verstarkendes Interesse an der lateinischen motettischen Hohe-
liedkomposition erreicht seinen Héhepunkt bei Palestrina: Dieser legt in bisher
nicht gekannter Konzentration den neunundzwanzig Satzen seines 1584 erschiene-
nen vierten Motettendrucks ausnahmslos Texte aus dem Hohenlied zugrunde’.
Doch sind sodann auch etliche deutsche Beitrdge zu nennen, darunter stilistisch
ganz verschiedene Stiicke Leonhard Lechners, Hans Leo Haflers oder Johann Her-
mann Scheins. Und schlieBlich ist zu erwagen, ob iiberdies auch literarische, also
auRermusikalische Entwicklungen auf die Entstehung von Schiitzens Sammlung
eingewirkt haben kénnten!0.

Gegenstand der folgenden Uberlegungen sei das unter den Hoheliedvertonun-
gen der Symphoniae Sacrae 1 einzige einteilige Stiick Veni, dilecte mi (SWV 274); die
librigen entsprechenden Satze sind prima/ secunda-pars-Kombinationen. Ein Blick
auf den Text verdeutlicht, da gegeniiber dem vor allem aus Kapitel 5,1 des Can-
ticum genommenen originalen Bibeltext bei Schiitz Veranderungen feststellbar
sind:

of David, in: Schiitz-Konferenz Kopenhagen 1985, S. 145-153, ders., The Second Venetian Visit of
Heinrich Schiitz, in: MQ 71(1985), S. 359-374, Werner Braun, Schiitz und der ,scharffsinnige Herr
Claudius Monteverde”, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, Tl 2, S. 16-23, Walter Kreidler, Hein-
vich Schiitz und der stile concitato von Claudio Monteverdi, Stuttgart u. Kassel 1934, Jerome Roche,
What Schiitz learnt from Grandi in 1629, in: MT 113 (1972), S. 1074 f., Martin Seelkopf, Italienische
Elemente in den Kleinen geistlichen Konzerten von Heinrich Schiitz, in: Mf 25 (1972), S. 452-464. Zum
Interesse Schiitzens an der italienischen Oper siehe seinen Brief an Friedrich Lebzelter vom
6. Februar 1633 (Schiitz GBr, Nr.41, S.125f.).

SWV 257-262, 267-268, 271 und 275-276.

SWV 263-266 und 272-274.

7 Aus dem Rahmen einer solchen thematischen Kategorisierung fallen allerdings die beiden
Stiicke Fili mi, Absalon (SWV 269) und Attendite, popule meus (SWV 270).

8 Vgl. dazu jetzt Robert L. Kendrick, ,Sonet vox tua in auribus meis“: Song of Songs Exegesis and the
Seventeenth-Century Motet, in: SJb 16 (1994), S. 99-118.

9 Palestrinas Sammlung war so auerordentlich populér, daf bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts
etliche weitere Auflagen erschienen; vgl. RISM A/1/6, P 716 ff. Siehe auSerdem Friedrich Chry-
sander, Das ,hohe Lied” von Palestrina, in: AmZ 16 (1881), S. 99 ff. passim; sodann Ferdinand Ha-
berl, Die Hohe-Lied-Kompositionen Palestrinas, in: Musica Sacra 92 (1972), S. 210-214.

10 Vgl. dazu die Ausfithrungen unten S. 43-46.

(o) J6 )]
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SWV 274 Ct 5.1

Veni, dilecte mi, in hortum meum, [Sponsa] Veniat dilectus meus in hortum suum
ut comedas pretiosum fructum et comedat fructum pomorum suorum.
tuum.

Venio, soror mea sponsa, in hortum [Sponsus] Veni in hortum meum soror sponsa
meum, et messui myrrham meam et messui murram meam

cum aromatibus meis. cum aromatibus meis.

Veni, dilecte mi, in hortum meum, [Sponsal [vgl. oben]

ut comedas fructum pretiosum tuum.

Venio, soror mea sponsa, in hortum [Sponsus] [vgl. oben]

meum, comedi favum meum cum comedi favum cum melle meo

melle meo, cum lacte meo vinum bibi vinum meum cum lacte meo.
meum bibi.

Comedite, dilecti, et bibite, amici, [Sponsa, Sponsus] Comedite amici bibite

et inebriamini carissimi. et inebriamini carissimi.

Die Schiitz-Fassung zeichnet sich durch die klare textgestalterische Absicht aus,
die zuvor weniger zielgerichtete Aussage starker im Sinne einer Anrede zu profilie-
ren, ja, verfolgt man den Text im Ganzen, so wird eine deutlich dialogische Zube-
reitung der Vorlage erkennbar, wobei sich der Eingriff in das Original auf beide
Dialogteilnehmer gleichmafig erstreckt. Daf freilich die Umgestaltung eher ober-
flachlich vorgenommen wurde, mit dem Ziel, ohne starkere Manipulationen einen
dialogischen Text zu gewinnen, ist durch die inkonsequente Behandlung der
grammatikalischen Tempora (venio/messui) nahegelegt. Zudem greift der Dialog
infolge der Wiederholungen der Zeilenanfange bzw. der vollstindigen Sponsa-Par-
tie inhaltlich nicht sehr weit aus; analog zu den sich wiederholenden Textzeilen
werden musikalische Verlaufe, gleichsam ritornellartig, wiederholt. Gleichwohl
wird die auf Rede und Gegenrede ausgerichtete Anlage durch die musikalische
Ausgestaltung entschieden gestiitzt, indem das Dialogisieren von Sponsa und
Sponsus durch einen geradezu schroffen klanglichen, aber auch stilistischen Kon-
trast dargestellt wird, der das Gegensatzliche klar hervorhebt. Die Sponsa wird
durch einen imposanten Chor von vokalem Sopran und feierlich stimmender In-
strumentalbesetzung mit drei Posaunen dargestellt, dies in einem am besten als
,motettischer Stil” zu bezeichnenden Satztypus mit Basso seguentell, wahrend der
Sponsus, bloff durch einen zweiten vokalen Sopran und Tenor gebildet, iiber einer
einfachen Generalbaf3stimme eine eher konzertierende Anlage aufweist. Gut in die-
sen Gegensatz fiigt sich die unterschiedliche Art der instrumentalen Continuoge-
staltung ein, die fiir den Instrumentalchor der Sponsa die Orgel, fiir den vokalen
Part des Sponsus aber eine den intimen Charakter noch starker betonende Tiorba
vorsieht. Zum grofangelegten Finale vereinigen sich beide Dialogpartien, wobei
diese als regelrechte Chorgruppen funktionieren. Der extreme klangliche (und stili-
stische) Gegensatz wird iibrigens auch dadurch nicht wesentlich gemildert, daf
Schiitz den fiir sich ziemlich unproportioniert anmutenden Sponsa-Chor - nicht
zuletzt im Sinne einer besseren Balance der eigentlichen vokalen Rollen - spater der

11 NSA 14, S. 98-115. Siehe auch das Vorwort von Gerhard Kirchner, S. VII.
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Partie des Sponsus angeglichen hat, und zwar durch Umwandlung der zweiten
Posaune in einen vokalen Tenor!2.

Knappe zusitzliche Uberlegungen zur Rolle der Instrumente seien angestellt!3:
Wenig plausibel erscheint die Vorstellung, daf8 instrumentensymbolische Uberle-
gungen die Besetzung durch drei Posaunen bestimmt hatten. Dafs eine freudige
Liebesszene wie hier, mit der psychologisch und emotional ganz bestimmte Vor-
stellungen verkniipft werden, in gleicher Weise instrumentiert ist wie die dramati-
sche Absalonklage oder der ernste Priestergesang Attendite, popule meus — um ver-
gleichbare Sétze aus den Symphoniae Sacrae 1 zu nennen -, will unter diesen Voraus-
setzungen nicht recht einleuchten: Zu verschieden muten die jeweiligen Vorstel-
lungswelten an. Und falls Schiitz die Sponsa tatsdchlich durch den feierlichen Po-
saunenklang hitte charakterisieren wollen, erschiene doch merkwiirdig, daff dem
Sponsus, unter Inkaufnahme eines ausgesprochenen Ungleichgewichts, tiberhaupt
keine Instrumente beigelegt wiren. Naher liegt, daf8 durch die besondere Form des
Instrumenteneinsatzes — wie auch durch den erwahnten stilistischen Kontrast - das
Grundsitzliche der Textanlage, namlich das Charakteristische eines Dialogs, akzen-
tuiert werden soll'4. Es bedarf schlieflich keiner weiteren Begriindung, daf hier im
Ganzen der musikalische Vorgang des chorischen Konzertierens vorliegt, die kon-
trastierende Gegeniiberstellung zweier unterschiedlich besetzter Klanggruppen;
zudem ist die intendierte Doppelchorigkeit im venezianischen Druck von 1629
schon durch die formliche Bezeichnung , Voce. Coro di Tromboni” im Sponsa-Chor
zum Ausdruck gebracht.

Das ganze Verfahren mutet nun keineswegs modern an, sondern mit Blick auf
den im Vorwort formulierten Anspruch Schiitzens ist das Stiick als geradezu alter-
tiimlich zu bezeichnen, denn hier begegnet eine formale und stilistische Disposi-
tion, die wohl kaum fiir die ,,neue Kompositionsart” der seconda prattica Monte-
verdis als reprasentativ gelten kann, wohl aber fiir die Schule von Schiitzens einsti-
gem venezianischen Lehrer: Das ebenfalls im Vorwort der Symphoniae Sacrae 1 aus-
gesprochene emphatische Bekenntnis zu Giovanni Gabrieli!® diirfte in dieser Kom-

12 Vgl. dazu das Exemplar des Originaldrucks in der Herzog-August-Bibliothek Wolfenbiittel
(Signatur 2.7.15-19 Musica), das die von Schiitz eigenhdndig vorgenommene Nachtextierung
enthilt; die Edition in NSA beriicksichtigt diese Variante. Der Vorgang deutet eher auf eine ge-
wisse Variabilitat im Hinblick auf vokale oder instrumentale Ausfiihrungen, als daf8 auf eine
prazise Konturierung entsprechender Idiome Wert gelegt wiirde.

13 Dazu grundlegend Albrecht Roeseler, Studien zum Instrumentarium in den Vokalwerken von Hein-
rich Schiitz. Die obligaten Instrumente in den Psalmen Davids und in den Symphoniae sacrae, Diss.
phil. Berlin 1958, ferner Hans Grii, Die Symphoniae Sacrae von Heinrich Schiitz im Kontext der Auf-
fiihrungspraxis der 1. Hilfte des 17. Jahrhunderts, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, Tl. 2, S. 25-32.

14 Ob die spezifische Besetzung mit drei Posaunen bedeutet, daf§ hier ein Satz vorliege, den Schiitz
nicht in Venedig, sondern noch in Deutschland verfafit habe, wird indirekt durch das Folgende
erwogen (vgl. Denis Arnold, The Second Venetian Visit [wie Anm. 4], S. 369). Allerdings sei auf
eine entsprechende Besetzungstradition auch in italienischen Stiicken verwiesen: ein Sachver-
halt, der vor dem Hintergrund vergleichbarer Kompositionen Ercole Portas, Amante Franzonis
und Arcangelo Borsaros sogar dazu gefiihrt hat, ein regelrechtes Genre der ,trombone motet”
anzunehmen (vgl. Jerome Roche, Northern Italian Church Music in the Age of Monteverdi, Oxford
1984, S. 82).

15 ,Quum Venetias appulissem, hic anchoram ieci, ubi adolescens sub magno Gabrielio meae artis
posueram Tyrocinia. At Gabrielius, Dij immortales, quantus vir; illum si garrula vidisset anti-
quitas, (dicam verbo) Amphionibus praetulisset, aut si connubia amarent musae, praeter ipsum
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position einen ziemlich deutlichen musikalischen Niederschlag gefunden haben.
Man ist zudem an die farbenreichen Klangwelten der Psalmen Davids von 1619 er-
innert, nicht nur wegen der dort im Vorwort ebenso nachzulesenden ausdriickli-
chen Berufung auf den ,in aller Welt hochberiihmten Praeceptore Johan Gabrieln”,
sondern auch wegen der Hinweise zur chorischen Besetzungspraxis, wonach , der
nidrige [Chor] mit Posaunen oder andern Instrumenten gemacht unnd auf jedem
Chor eine Stimme darneben gesungen wirdt.”16

I

Es erscheint damit sinnvoll, die Briicke zum Anfang dieser Ausfiihrungen zu schla-
gen, und, bezugnehmend auf Schiitzens eingangs zitierte Bemerkung, die Frage
nach den konkreten, gleichwohl aktuellen, italienischen Anregungen zu stellen. In
der Tat lafSst eine genauere Untersuchung der zeitgenossischen Verhaltnisse schon
bald klare Zusammenhange erkennen, die sich freilich weniger auf das Musika-
lisch-Stilistische als vielmehr auf das Formale der Textanlage beziehen, denn zwei-
fellos erinnert die soeben behandelte Hoheliedtextkonstruktion an die zur Zeit von
Schiitzens Venedigaufenthalt in hoher Bliite stehende musikalische , Gattung” des
lateinischen Dialogs!7: Mehr als zweihundertfiinfzig heute noch bekannte Stiicke
aus der Zeit zwischen 1600 und 1670 zeugen von der seinerzeitigen Beliebtheit; als
hauptsachliches Verbreitungsgebiet gilt neben dem Publikationszentrum Venedig
das gesamte Oberitalien mit Mailand, Parma, Mantua und Modenal8. Der Sache
nach handelt es sich um generalbafigestiitzte, geringstimmig besetzte, in der Mehr-
zahl durch zwei, verschiedentlich auch mehr Solisten liberwiegend im monodi-
schen Stil gestaltete Kompositionen mit konsequent durchgehaltener Rollenvertei-
lung; je nach Stoffwahl folgen die aus Rede und Gegenrede geformten Stiicke ent-
weder einer unmittelbar dramatischen oder einer mehr reflektierend-allegorischen
Anlage. Dieser prinzipiellen Polarisierung gesellen sich noch zwei von Howard
Smither bzw. Frits Noske so bezeichnete Typen des ,narrative-dramatic” respek-
tive des ,reflective-dramatic” hinzu, womit solche Dialoge bezeichnet sind, die
einen Testo, also einen Erzahler, miteinbeziehen. Die thematische Breite der Dia-
loge ist bereits durch einen Blick auf die ,handelnden” Personen erwiesen; man

non alio Melpomene gauderet marito, tantus erat arte ciendi modos.” (Schiitz GBr, Nr. 31,
S.104.)

16 Vgl SGA 2, S. 3-6 sowie NSA 23, S. XVIIL Siehe auch Heinz Krause-Graumnitz, Heinrich Schiitz.
Sein Leben im Werk und in den Dokumenten seiner Zeit. Erstes Buch, Leipzig 2/1988, S. 177f. u. 182.

17 Vgl. dazu grundlegend Theodor Kroyer, Dialog und Echo in der alten Chormusik, in: JbP 16 (1909),
S. 13-32, Arnold Schering, Geschichte des Oratoriums, Leipzig 1911 (= Kleine Handbiicher der Mu-
sikgeschichte nach Gattungen 3), S. 11-18, Carl Winter, Studien zur Friihgeschichte des lateinischen
Oratoriums, in: Km]Jb 42 (1958), S. 64-76, Howard E. Smither, The Latin Dramatic Diglogue and the
Nascent Oratorio, in: JAMS 20 (1967), S. 403-433, Frits Noske, Saints and Sinners. The Latin Musical
Dialogue in the Seventeenth Century, Oxford 1992, Michael Mérker, Die protestantische Dialogkompo-
sition in Deutschland zwischen Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach. Eine stilkritische Studie,
Koln 1995 (= Kirchenmusikalische Studien 2). Schiitzens Veni, dilecte mi ist in keiner der Studien
behandelt.

18 Vgl. die Auswahlzusammenstellung bei Smither (wie Anm. 17), S. 429-433, sowie bei Noske (wie
Anm. 17), S. 365-375. Bemerkenswert ist die in den zwanziger Jahren besondere Dichte der vene-
zianischen Uberlieferung: Offenbar ist aber an S. Marco die Praxis des Dialogs nicht nachweis-
bar (vgl. Noske ebd., S. 28 ff.).
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findet beispielsweise das Zwiegesprach zwischen Christus und der Samariterin!?,
zwischen Maria und dem Erzengel Gabriel?), aber auch mehr allegorisch moti-
vierte, wie das zwischen Siinder und Wichterengel?!. Haufig finden biblische Stoffe
Verwendung, wobei die Textvorlage mehrheitlich stark von der Vulgata ab-
weicht??; vollig freie, von der Bibel unabhiangige Texte werden besonders nach 1630
aktuell23.

Auf welche Weise sich Schiitz nun von diesem Typus des lateinischen Dialogs
hat anregen lassen, sei in der Folge diskutiert. Bemerkenswert ist zunachst, daf8
etwa ein Viertel des italienischen Repertoires auf das Hohelied als Vorlage zurtick-
greift, in diesem also eine zentrale Textquelle vorliegt. Bertlicksichtigt man ferner,
daR die erkennbar fiir katholische liturgische Zwecke verwendbaren Dialoge, also
etwa solche hagiographischer Ausrichtung, fiir Schiitz kaum anziehend sein konn-
ten, so verwundert der Zugriff auf eben diese Textgrundlage nicht. Sodann ist die
bei Schiitz festgestellte merkwiirdige, gewissermafien versteckte Uberlieferung in
einem Sammeldruck durchaus iiblich: Wenn auch einige venezianische Drucke be-
reits im Titel auf die Gattung verweisen, etwa Giovanni Francesco Capellos Motetti
e dialoghi, Venedig 161524 oder Adriano Banchieris Dialoghi concerti sinfonie e canzoni
con due voci, Venedig 1625 - iibrigens eine Sammlung, die nicht weniger als drei-
zehn Dialog-Kompositionen unter Einbeziehung der verschiedensten Rollen pra-
sentiert —, so halten sich die meisten lateinischen Dialoge italienischer Provenienz
gleichfalls in Motettendrucken u. a. verborgen, vor allem deshalb, weil sehr hiufig
die , Gattungsbezeichnung” Dialogo unterschlagen ist. Mit Blick auf die Textzube-
reitung sei zunachst ein geradezu typisches Beispiel fiir einen solchen Dialog italie-
nischen Zuschnitts vorgefiihrt, der bereits gelegentlich in das Blickfeld der For-
schung geriickte Satz Alessandro Grandis Surge, propera, amica mea?>:

Surge, propera, amica mea, columba mea, [Sponsus] Ct2,10
formosa mea, et veni.

En dilectus meus loquitur mihi et vocat me. [Sponsa] Ct2,10
Veni, dilecta mea. lam enim hiems transiit, [Sponsus] Ct2,11-12

imber abiit et recessit. Flores apparuerunt in
terra nostra.

Vox dilecti mei vocantis me. En ipse [Sponsal Ct2,8-9
stat post parietem nostrum despiciens per
fenestras prospiciens per cancellos.

Veni, amica mea. lam vox turturis audita est in [Sponsus] Ct2,12-13
terra nostra. Vinea florentes dederunt odorem suum.

19 Ignazio Donati, Mulier, mulier, da mihi bibere, in: Motetti concertati, Venedig 1618, RISM A/1/2, D
3391.

20 Severo Bonini, Missus est Gabriel Angelus, in: Il primo libro de motetti, Venedig 1609, RISM A/1/1,
B 3496. Vgl. Smither (wie Anm. 17), S. 410f.

21 Adriano Banchieri, O me miserum, in: Dialoghi, concerti, sinfonie e canzoni, Venedig 1625, RISM
A/1/1, B 811a.

22 Vgl. Smither (wie Anm. 17), S. 409f., bes. S. 411.

23 Noske (wie Anm. 17), S. 14f.

24 RISM A/1/2,C 906.

25 Aus Il quarto libro de motetti, Venedig 1616, RISM A/1/3, G 3431. Vgl. dazu Martin Seelkopf, Das
geistliche Schaffen von Alessandro Grandi, Diss. phil. Wiirzburg 1973, Bd. 1, S. 140 ff. u. Bd. 2,
S. 114f.
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Vox aduch dilecti mei. Leva eius sub capite meo et [Sponsa] Ct2,8;2,6
dextera illius amplexabitur me.

Surge, propera, speciosa mea, et veni. [Sponsus] Ct2,13;2;10
Surgam et quaeram, quem diligit anima mea. [Sponsus, Sponsal] Ct3,2

Der Text setzt sich vor allem aus Versen des zweiten Kapitels des Hohenlieds
zusammen, allerdings in ziemlich freier Anordnung. Obschon sich das Stiick in sei-
ner sparsameren musikalischen Ausgestaltung (Besetzung: Sopran, Bariton und
B.c.) deutlich vom kunstvolleren Satz Schiitzens unterscheidet, ist hier im Kern vor-
exerziert, was auch Schiitzens Komposition bestimmt, das Verfahren namlich,
durch die Kompilation verschiedener Abschnitte allein des Hohenlieds? ein sinn-
voll aufeinander bezugnehmendes Dialogisieren zu erreichen. Der Dialogeffekt
wird in beinahe gleicher Weise erzielt wie in Schiitzens Komposition, indem zu-
nachst eher unbestimmte Partien durch die geschickte Einfligung von Wendungen
wie , Veni, dilecta mea” bzw. , Veni, amica mea” eine eindeutige Zuweisung erfah-
ren; wie bei Schiitz dialogisieren allein Sponsa und Sponsus, gleichermafien fehlt
ein Testo. Und die bei Schiitz beobachtete musikalisch-dramatische Schlufisteige-
rung ist hier ebenfalls dadurch erzielt, daff im Schlufisatz beide Partien im gemein-
samen Duett auftreten: Formal entspricht die konzertierend angelegte Schlufiszene
Schiitzens somit dem in den italienischen Dialogen haufig an dieser Stelle stehen-
den, aus den einzelnen Partien zusammengesetzten Chor.

An dieser Stelle sei auf mogliche deutsche, und zwar literarische Voraussetzungen aufmerksam
gemacht: Als sich Heinrich Schiitz im Jahre 1628 zum zweiten Mal nach Italien wandte, diirfte ihm
die aktuelle poetische Bedeutung des biblischen Hohenlieds als Gegenstand der experimentellen
volkssprachlich-lyrischen Aneignung gegenwértig gewesen sein, denn soeben hatte Martin Opitz im
Jahre 1627 in Breslau seine Bearbeitung Salomons | Des Hebreischen Kiniges | Hohes Liedt?? herausge-
bracht. Dabei handelt es sich um eine strophische Reimparaphrase, die richtungsweisend und anre-
gend nicht nur in genrebezogen duBerlich-formaler Hinsicht fiir die folgende Beschiftigung mit der
Bibelvorlage gewesen ist, sondern dariiber hinaus als Folge ihrer inneren Gestaltung — namlich der
besonderen Akzentuierung des bukolischen und naturbezogenen Moments?® — der Barocklyrik im
allgemeinen breite Bahnen geebnet hat29.

26 Auch die Ausfiillung mit fremden Texten ist natiirlich moglich. Vgl. Andrea Cima, O quam hu-
milis (1627); Textabdruck bei Smither (wie Anm. 17), S. 412f.

27 Neuausgabe durch George Schulz-Behrend: Martin Opitz, Gesammelte Werke. Kritische Ausgabe 4,
Stuttgart 1989 (= Bibliothek des Literarischen Vereins in Stuttgart 312).

28 Vgl. dazu Hugo Max, Martin Opitz als geistlicher Dichter, Heidelberg 1931 (= Beitrage zur neueren
Literaturgeschichte 17), S. 30 ff.

29 Zu erinnern ist an zahlreiche weitere, im spateren 17. Jahrhundert entstandene, deutschsprachi-
ge gereimte Hoheliedparaphrasen; vgl. die Aufstellung in Martin Goebel, Die Bearbeitungen des
Hohen Liedes im 17. Jahrhundert, Halle 1914, S. 33. Eine knappe Ubersicht iiber die exegetische
und literarische Beschéftigung mit dem Gegenstand findet sich ebd., S. 11 ff. - Ob die Anregung
zu dieser Opitzschen Hoheliedumdichtung als Folge der Dresdner Begegnung tatsdchlich unmit-
telbar vom Umfeld Heinrich Schiitzens ausging, wie Krause-Graumnitz (wie Anm. 16, S. 321 ff.)
vorgeschlagen hat, ist unerheblich: Mit den drei Madrigalen Liebster, sagt in siissen Schmerzen
(SWV 441), Nachdem ich lag in meinem oden Bette (SWV 451) und Laft Salomon sein Bette nicht um-
geben (SWV 432) sind noch heute drei Sétze erhalten, die aus eben der Opitzschen Quelle ihren
Text gewonnen haben (Das Erste Liedt, Str. 1-7 bzw. Das Dritte Liedt, Str. 1-6 und 7-12). Jedenfalls
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Bemerkenswert ist, daf die im Verlauf des 17. Jahrhunderts in groferer Zahl entstehenden deut-
schen Umdichtungen des Hohenlieds innerhalb des exegetischen Spektrums zur dramatischen, zu-
mindest aber dialogischen Auffassung in Bezug auf die Gestaltung und Anordnung des Textes ten-
dieren: Bei Martin Opitz, um bei einem mit Schiitz in Verbindung zu bringenden Autor zu bleiben,
entspinnt sich eine regelrechte gereimte Wechselrede zwischen der ,Sulamithinn” und dem Kénig
Salomon, freilich nicht in unmittelbarer, kleingliedriger Bezugnahme, sondern im weitergespannten
strophischen Dialog30.

Vor diesem Hintergrund sei der Blick ausgeweitet auf samtliche Hoheliedsitze der Symphoniae
Sacrae 1. Zu diskutieren ist, ob Schiitzens Auswahl als Ganzes eine bloB zufillige Zusammenstellung
bedeutet oder ob die Méglichkeit besteht, da sich hinter dessen Anordnung eine textbezogene,
hohere gedankliche Absicht verbirgt, die in der inhaltlichen Verklammerung der Einzelsitze zu
einer gleichsam dramatischen, damit zielgerichteten Ordnung zum Ausdruck kommt und in dem
Dialog Veni, dilecte mi Abschluf und Hohepunkt findet31.

Einer solchen Deutung scheint zundchst der dufere Umstand entgegenzustehen, dag die sieben
Stiicke innerhalb der Sammlung nicht in ununterbrochener Folge vorliegen. Der sich auf die Spal-
tung des ,Hoheliedblocks” durch die einmalige Einfligung eines aus fiinf Stiicken gebildeten
,Fremdkorpers” (SWV 267-271) beziehende Einwand ist freilich ohne weiteres mit der planvollen
Disposition des Gardano-Drucks nach Anzahl der beteiligten Stimmen zu entkréiften: Es erscheinen
zunachst die drei-, dann die vier- und fiinf-, schlieflich die sechsstimmigen Satze; innerhalb der
Gruppen von gleichstimmigen Satzen herrscht zudem ein weiteres Ordnungsprinzip, namlich von
der geringeren zur stirkeren Vokalbesetzung32. Die Aufspaltung der Hoheliedsatze ist also durch
die spezifische Anordnung des Drucks zu erkldren und braucht keineswegs gegen eine inhaltliche
Zusammengehorigkeit der Einzelsdtze zu sprechen. Aufschlufreich ist indes die Textauswahl selbst

ist eine noch aus Deutschland herriihrende Affinitat Schiitzens zur spezifisch literarischen Aus-
einandersetzung mit der Hoheliedthematik belegt. Edition der Opitz-Madrigale in SGA 37, S. 53,
74, 85.

30 Vgl. dazu Max (wie Anm. 28), S. 22 ff.: Opitz' Hohelieddichtung ist hier ausdriicklich unter der
Kategorie ,Dramatisierungen” behandelt. Doch auch andere Verfasser des 17. Jahrhunderts
wahlen gern und iiberwiegend eine solche dramatische Disposition. Dies kann in der formlichen
Benennung von Personen wie bei Opitz geschehen, méglich ist aber auch eine Betitelung der
dialogisierenden Parteien blo mit , Er” und ,Sie” wie bei Gottfried Finckelthaus, Des weisen Sa-
lomons | Hohes Lied | Sampt andern | Geistlichen Andachten, Leipzig 1638. Seltener findet sich eine
klare dramatische Ausgestaltung wie im Falle der Nachdichtung des Filip Zesen (Fassung von
1657: Salomons | Des Hebraeischen Koenigs | Geistliche Wollust | oder | Hohes Lied), die durch die
Einfiihrung neuer Figuren, u. a. eines ,Kammerherrn”, eines ,Schatzmeisters” oder auch der
~Edelknaben” die Briicke zum eigentlichen Drama schlagt. Die Einleitung spricht sich eindeu-
tig aus: ,Hier gebe ich dir abermahl, die geistlichen Hiirtenlieder des allerweisesten Kéniges 6f-
fendlich zu lesen | doch in etwas | nach erheischen meines ietzigen zwekkes gedndert. ja ich
gebe sie vielmehr alhier | als ein Gesprach- und singe-spiel | in die 6ffendliche geistliche Schau-
burg.” Zitiert nach Goebel (wie Anm. 29), S. 126. Weitere literaturgeschichtliche Zusammen-
hinge vermittelt Arnold Oppel, Das Hohelied Salomonis und die deutsche religicse Liebeslyrik, Berlin
1914 (= Abhandlungen zur Mittleren und Neueren deutschen Geschichte 32).

31 Von einer solchen Disposition unbeeintréachtigt bleibt die inhaltliche, auch exegetische Selbstan-
digkeit des Einzelsatzes. Vgl. entsprechende Uberlegungen zu SWV 272/273 von Kendrick (wie
Anm. 17), S. 113f.; dessen ebenda als , forthcoming” angezeigte Studie ,,Ein italienisches Stunden-
buch”: Notes on the Origin and Italian Context of Schiitz’s Symphoniae sacrae I lag mir noch nicht vor.

32 Die Moglichkeit, da8 hinter diesem Verfahren gar die Absicht steht, Ab- und Zunahme von Vo-
kal- bzw. Instrumentalstimmen nach der mathematischen Idee des , Goldenen Schnitts” anzule-
gen, hat jiingst Konrad Kiister vorgeschlagen (Opus Primum in Venedig: Traditionen des Vokalsatzes
1590-1650, Laaber 1995 [= Freiburger Beitridge zur Musikwissenschaft 4], S. 258).
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(vgl. die Zusammenstellung im Anhang). Ungeachtet der erwahnten Storung durch den Einschub
von flinf fremden Satzen erscheint die Textfolge inhaltlich schliissig und folgerichtig, dies unter Ein-
satz eines sinnvoll-alternierenden Dialogisierens. Deutlich wird, daf die von Schiitz getroffene Text-
auswahl eine ordnende, im dramatischen Sinne zielgerichtete ist: Tatsachlich sind die in der bibli-
schen Vorlage auftretenden mannigfachen logischen und dispositionsbezogenen Widerspriiche, die
fehlende dialogische, auch dramatische Konsequenz wie auch die nur schwer erklarbaren sachlich-
inhaltlichen Ungereimtheiten aufgehoben zugunsten eines klaren und eindeutigen Verlaufs33. In
dieser Form bildet die Schiitzsche , Gro-Szene” gewissermafen ein geglattetes, dabei inhaltlich klar
konturiertes Exzerpt: Durch die Zuspitzung und Konzentrierung des - freilich ohnehin Dialogcha-
rakter tragenden Hohenlieds — wird ein zweifellos dramatische Qualititen entwickelndes ,Canticum
in nuce” geschaffen34.

Das Verfahren der Textkompilation in Verbindung mit Hoheliedvertonungen ist natiirlich keine
Erfindung Schiitzens, sondern es kann in diesem Zusammenhang seit jeher als zentrales Verfahren
der Textgewinnung bezeichnet werden. Ein Blick auf die etwa ab der Mitte des 16. Jahrhunderts ge-
radezu explosionsartig anwachsende Zahl der Hoheliedmotetten liefert dazu den eindeutigen Be-
weis. Individuell ist freilich, daB die eigentiimliche Auswahl eine zielgerichtete und sinnfillige
zyklische Anordnung reprasentiert, die durch geschickt disponierte Textbausteine eine deutliche
Verklammerung erfahrt: Eine solche, iiber die inhaltliche Verbindung von prima und secunda pars
hinausgehende Verkniipfung, die ausgerechnet den vermeintlichen Bruch der fiinf eingeschobenen
fremden Stiicke iberbriickt, liegt beispielhaft in den aufeinander bezugnehmenden Wendungen
,Surge, propera, amica mea” (in SWV 266) bzw. ,Surgam et circuibo civitatem” (in SWV 272) vor,
und zwar im Sinne einer folgerichtigen , handlungsrelevanten” Reaktion36.

Eine andere beziehungstiftende Verklammerung begegnet in der Wiederaufnahme der , filiae Je-
rusalem” in SWV 273 und zwar, nota bene, im Zusammenhang einer von Schiitz vollig frei, also
nicht aus dem Textvorrat des Hohenlieds gestalteten Partie. Dies erscheint plausibel, um der bisher
nur in SWV 264 isoliert und ohne weitere Funktion eingefiihrten ,Rolle” der , Tochter Jerusalems”
eine dramatisch schliissige Entsprechung zuzuordnen3”. Musikalisch korrespondiert die dramati-

33 Vgl. dazu und zu den Problemen der Hoheliedexegese etwa Wilhelm Rudolph, Kommentar zum
Alten Testament 12/2, Giitersloh 1962, S. 82 ff., bes. 94 ff., sodann auch Othmar Keel, Das Hohelied,
Ziirich 1986 (= Ziircher Bibelkommentare: AT, Bd. 18).

34 Diese Vorstellung wird noch dadurch verstarkt, da8 absichtsvoll regelrechte Szenen und Schau-
platze konturiert werden, etwa durch das néchtlich-urbane Bild mit dem Auftritt der Wachter.
Die Form des Dialogisierens auf der ,Satzebene” konnte vielleicht als Analogie verstanden wer-
den zu dem bei Opitz beobachteten strophischen Dialog.

35 Vgl etwa Harry B. Lincoln, The Latin Motet: Indexes to Printed Collections, 1500-1600, Ottawa 1993,
passim. Auch die einzelnen Textbausteine vermitteln kein ungewohntes Bild, denn Schiitz ver-
tont zumeist gebrauchliche, haufig verwendete Passagen aus dem im Ganzen noch wesentlich
reichhaltigeren traditionellen Kanon der Hoheliedtextvorlagen.

36 Die sinnstiftende Relation von SWV 266 und SWV 272 ist erst durch umfassende Kompilations-
vorginge moglich geworden, wie die Zusammensetzung der Schiitz-Texte aus folgenden Versen
des Canticum belegt. SWV 266: ,Veni de Libano, veni (4,8), amica mea, columba mea (5,2), for-
mosa mea (2,10), o quam tu pulchra es (4,1). Veni, coronaberis (4,8). Surge, propera, amica mea
(2,10), soror mea, sponsa mea (4,9), immaculata mea (5,2), et veni (2,10)“. Die Reaktion in SWV
272 lautet: ,In lectulo per noctes quem diligit anima mea quaesivi (3,1), nec respondit mihi (5,6).
Surgam et circuibo civitatem, per vicos et plateas quaeram quem diligit anima mea (3,2)".

37 Der freie Zusatz lautet: ,Egredimini, filiae Jerusalem, et congratulamini mihi. Cantate dilecto
meo cum laetitia, cantate dilecto meo cum iubilo, cantate dilecto meo cum cythara”. Daf diese
Texterganzung zudem eine pittoreske Ausgestaltung der Szene durch Hinzufiigung neuer in-
haltlicher Elemente (namlich der instrumental-vokal-musikalischen Freudenbezeigung) liefert,
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sche Textgestaltung vielleicht in der durchgéngig einheitlichen Besetzung der Dialogteilnehmer
durch je zwei, freilich wechselnde Vokalstimmen, die in der Folge parallel zur textlich-dramatischen
Entwicklung eine sukzessive musikalische Steigerung durch Zunahme der Gesamtstimmenzahl
erfahrt; vielleicht wére auch auf den exponierten Finalcharakter des SchluB8satzes von SWV 274 zu
verweisen.

v

Es gibt freilich, und vor allem, auch Trennendes zwischen Schiitzens Veni, dilecte mi
und den italienischen Vorbildern. So fehlt etwa bei Schiitz das vielfach im Schluf-
satz der Dialoge anzutreffende belehrend-didaktische, gewissermafen anagogische
Element38, wie sich iiberhaupt die Textgrundlage bei Schiitz insgesamt sparlich
prasentiert: Das Dialogisieren wird geradezu kiinstlich durch Wiederholung von
Textzeilen erzeugt, und inhaltlich eroffnet sich infolge des schmalen Textvorrats
kaum die Moglichkeit einer dramatischen Entwicklung, auch nicht diejenige einer
allegorischen Deutung. Stattdessen erfahrt der Hoheliedtext als Folge der Modifi-
zierung eine zusatzliche Akzentuierung des sinnlich-weltlichen Moments: Die
Auslassung von , pomorum” und gleichzeitige Erganzung von , pretiosum fructum
tuum” im Sponsa-Text (vgl. oben) lenkt die Aussage unzweideutig in Richtung
einer solchen Interpretation. '

Ein wirkliches Uberschreiten der dem lateinischen Dialog gesetzten Gattungs-
grenzen wird indes weniger durch textliche als vor allem musikalische Elemente
bewirkt, und hier sind besonders zwei Phanomene auffallig. Vor dem Hintergrund
der italienischen Verhaltnisse muf§ erstens schon das Vorhandensein der Instru-
mente bei Schiitz als Besonderheit angesehen werden, so daff die Funktion der In-
strumente nicht im Zusammenhang einer Sammlung von motettischen oder kon-
zertierenden Séatzen wie der Symphoniae Sacrae 1 zu sehen ware, sondern in engerer
Sicht auf spezifische Dialogkompositionen. Unter diesen Voraussetzungen bewegt
sich Schiitzens Dialog entschieden am Rande der Konvention, denn nur vereinzelt
sind im italienischen Repertoire solche Dialoge anzutreffen, die der Schiitzschen
Praxis entsprechen: Als seltenes Beispiel dafiir sei etwa Steffano Bernardis Hohe-
liedvertonung O quam suavis genannt, in der neben zwei Singstimmen Cornetto,
Violine, Tiorba und B.c. vorgeschrieben sind3?, oder auch Giovanni Francesco Ca-
pellos Abraham, der mit drei Vokalstimmen, B.c. und vier unbestimmten Instrumen-
ten besetzt ist*0: Die Instrumente sind hier aber von den eigentlichen Dialogteilen
abstrahiert und beschranken sich auf die Gestaltung gliedernder Ritornelle und

sei erganzend erwahnt. Im Vergleich mit Schiitzens oben bereits genannten Opitz-Madrigalen
sei noch auf Folgendes verwiesen: Wie in den Symphoniae Sacrae erfolgt die Darstellung der Per-
sonen zweistimmig, wie dort findet sich keine einheitliche Besetzung im Sinne einer klaren Per-
sonencharakteristik: In SWV 441 ist die ,Sulamithinn" durch zwei Soprane dargestellt, in SWV
451/452 durch Sopran und BaB. Aulerdem ist die Konturierung der beiden Rollen langst nicht
mit derselben dramatischen Konsequenz vollzogen wie in den lateinischen Stiicken: SWV' 451
gestaltet die dialogische Wechselrede versteckt und ohne erkennbare formale oder musikalische
Zasur (T. 177 f£.).

38 Smither (wie Anm. 17), S. 409f., Noske (ebd.), S. 13.

39 Concerti sacri, Venedig 1621, RISM A/1/1, B 2056.

40 Motetti e dialoghi, Venedig 1615; ediert von Arnold Schering in seiner Geschichte der Musik in Bei-
spielen, Leipzig 1931, S. 208-211.
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Sinfonien sowie auf die colla-parte-Mitwirkung im — nicht mehr dialogisierend an-
gelegten — Schlufichor. Differenzierter stellt sich die Situation dar, wenn man den
Blick auf die Verhaltnisse diesseits der Alpen richtet. In den hier vergleichsweise
wenig verbreiteten Dialogkompositionen*! scheint die Mitwirkung von Instrumen-
ten eher ublich zu sein, wie entsprechende Belege lehren: Etliche Stiicke, die dem
Mainzer Organisten und Kapellmeister Daniel Bollius (um 1590 - um 1642) zuge-
schrieben werden, gelten als die frithesten deutschen Beitrage zur Gattung des la-
teinischen Dialogs. Sie werden in die zwanziger Jahre des 17. Jahrhunderts termi-
niert, sind mithin in unmittelbarer zeitlicher Nahe zu Veni, dilecte mi entstanden
und darum in erster Linie mit Schiitzens Komposition vergleichbar#2.

Grundsatzlich ist auf die Echtheitsprobleme im Zusammenhang mit den fraglichen Stiicken zu
verweisen. Die Zuschreibung der vormals in der Stadtbibliothek Breslau bewahrten Kompositio-
nen3 an Daniel Bollius geht, soweit zu sehen, auf Hans Joachim Moser zuriick**. Tatsichlich aber
kann unter den sechs von Moser in seine Studie einbezogenen Stiicken zunachst nur ein einziges
sicher Bollius zugewiesen werden, und zwar der Dialog zu Maria Himmelfahrt Intravit Jesus in quod-
dam castellum: Dieser liegt in einem (autographen?) Dedikationsexemplar an den Mainzer Erzbischof
Johann Schweighard von Cronenberg vor#>. In einem weiteren Fall, dem Dialog Domine puer meus,
sind immerhin noch die Initialen ,D. B.” vorhanden; den plausiblen Vorschlag, diese auf Daniel
Bollius zu beziehen, hat bereits Emil Bohn unterbreitet*®. Samtliche iibrigen von Moser behandelten
Kompositionen liegen nicht nur anonym vor, sondern sie sind iiberdies musikalisch stark abwei-
chend von den beiden zuvor genannten Bollius-Satzen, so daf sich ziemliche Bedenken gegen eine
{ibereinstimmende Autorschaft erheben?’. Nicht von Moser untersucht wurde eine weitere, in den-
selben Quellen iiberlieferte und ebenfalls als ,,Dialogus” bezeichnete Komposition Adiuro vos, filiae
Jerusalem, die, weil ihr ein Hoheliedtext zugrundeliegt, hier gleichfalls von Interesse ist48. Wahrend
die beiden Bollius-Stiicke in der Tat mit einem vielféltigen Instrumentarium operieren, gilt dies sonst
nur noch fiir den anonymen Johannes-Dialog Audite insulae9; die iibrigen Kompositionen verzichten
dagegen auf Instrumentenmitwirkung.

41 Zu den moglichen Griinden fiir diese Zuriickhaltung vgl. Noske (wie Anm. 17), S. 18 u. 128; zu
den Verhiltnissen in Deutschland siehe ebd., S. 129-141: Behandelt sind Dialogkompositionen
von Daniel Bolius, Christian Erbach, Johann Erasmus Kindermann, Augustin Pfleger und Kas-
par Forster.

42 Vgl. Carl von Winterfeld, Johannes Gabrieli und sein Zeitalter 2, Berlin 1834, S. 205 ff., Hans Joa-
chim Moser, Die mehrstimmige Vertonung des Evangeliums 1: Geschichtliche Darstellung, Leipzig
1931, S. 54 ff., darauf aufbauend Noske (wie Anm. 17), S. 129f.

43 Vgl. Emil Bohn, Die musikalischen Handschriften des XVI. und XVII. Jahrhunderts in der Stadtbiblio-
thek zu Breslau. Ein Beitrag zur Geschichte der Musik im XVI. und XVII. Jahrhundert, Breslau 1890; es
handelt sich um die Mss. 85, 88, 90 und 129. Die Manuskripte befinden sich heute in der Staats-
bibliothek zu Berlin Preufischer Kulturbesitz; fiir den Hinweis auf diese Quellen danke ich Frau
Greta Konradt (Bochum) bestens.

44 Moser (wie Anm. 42), S. 54 ff.

45 Bohn (wie Anm. 43), Mus. ms. 129c.

46 Ebd., Mus. ms. 88.

47 DaR samtliche fraglichen Manuskripte von dem in Breslau an St. Elisabeth wirkenden Daniel
Sartorius geschrieben wurden, erschwert eine Identifizierung zudem (ebd., S. VII).

48 Ebd., Mus. ms. 90.

49 Ebd. Der Dialog stimmt mit Bollius' fiir die Friihgeschichte des deutschen Oratoriums bedeutsa-
mer Repraesentatio harmonica conceptionis et nativitatis S. Joannis Baptistae in der liturgischen Aus-
richtung tiberein (vgl. ebd., Mus. ms. 129). Vielleicht leitet sich von hier eine gewisse Berechti-
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Bollius' flinfteiliger Dialog Intravit Jesus besetzt die einzelnen Abschnitte mit wechselnden Stim-
men zumeist solistisch®, bei je unterschiedlicher gemischter Instrumentenbeteiligung. Bemerkens-
wert ist daran der Umstand, daf Bollius, wie Schiitz in Veni, dilecte mi, den kontrastierenden Wech-
sel der Continuo-Instrumente vorschreibt: Der zweite Abschnitt fordert eine , Theorba overo
Liuto“51. Der Unterschied zu Schiitzens Hohelieddialog liegt darin, daf eine klare dramatische Rol-
lentrennung nicht vorliegt, sondern daf sich die , Dialogteilnehmer” {iber weite Partien mit der Dar-
stellung des Testo ablosen. Gleiches gilt iibrigens auch fiir den Johannes-Dialog Audite insulae, wobei
in diesem die einzelnen Teile durch je gleiche, in der Folge aber wechselnde Instrumente besetzt
sind®Z: ein Verfahren, daf prinzipiell an den Instrumenteneinsatz in der Schiitzschen ,Hohelied-
GroR-Szene” erinnert>3. Der mit ,D. B.” gezeichnete Dialog Domine puer meus reprasentiert dagegen
einen wirklichen Dialog (zwischen dem bittenden Hauptmann von Kapernaum und Christus; vgl.
Matth 8, 6ff.), wobei, wie in Veni, dilecte mi, klare Personencharakterisierungen beabsichtigt sind: Die
drei , klagenden” Posaunen sind dem Hauptmann zugewiesen, die drei Violinen dem heilsverkiin-
denden Christus®®. Und wie bei Schiitz kontrastieren die Dialogpartien auch musikalisch: Die Chri-
stus-Partie weist eine deutlich konzertierende Anlage auf, unter Ausnutzung mannigfacher instru-
mentenspezifischer Effekte, die durchaus in die Nahe des stile concitato gehéren. Hingewiesen sei
auf die liber ausgehaltenem Streichertremoloakkord eingesetzten tonmalerischen Liufe des Vokal-
basses (bei der Textstelle , vade”). Eher motettisch ist die Rolle des Hauptmanns mit der breit an-
gelegten Posaunenbegleitung gearbeitet. Bemerkenswert sind schlieflich die auf Schaffung starker
Kontraste abzielenden zahlreichen Anweisungen zu Tempo und Dynamik.

Sodann ist zweitens auf die vokale Gestaltung der Dialogpartien hinzuweisen,
auf die bei Schiitz praktizierte mehrstimmige Personenzeichnung. Sie muf gleich-
wohl als eher retrospektiv angesehen werden und verrit eine Nihe zur konservati-
ven Dialogmotette>: Die iiberwiegende Mehrzahl der lateinischen Dialoge italieni-
scher Provenienz besetzt die Rollen, offenbar in der Absicht einer realistischen
dramatischen Behandlung, solistisch. Vielleicht nicht zufillig finden sich einige der
seltenen Ausnahmen auch unter den etwa 20 lateinischen geistlichen Dialogen des

gung ab, auch Audite insulae Daniel Bollius zuzuweisen, denn die Repraesentatio ist dem Mainzer
Erzbischof als Geburtstagsgabe dediziert, moglicherweise ist also der Dialog fiir einen vergleich-
baren Anlaf8 verfa8t (vgl. dazu Winterfeld [wie Anm. 42], S. 205).

50 Eine Ausnahme bildet der erste Teil mit der Besetzung durch Cantus I und Bassus.

51 Das Lauteninstrument tritt allerdings, anders als bei Schiitz, erginzend zum Orgelgeneralbaf
hinzu. Vgl. ferner Noske (wie Anm. 17), S. 17 f. und Moser (wie Anm. 42), S. 54 ff.

52 Teil 1: Canto solo; Teil 2: Altus und drei Tromboni; Teil 3: Tenor und drei Flauti; Teil 4: Bassus
und zwei Violini; Teil 5: Canto solo.

53 Auch bei Schiitz ist insgesamt eine abwechslungsreiche Belebung von SWV 263-266 und 272-274
durch entsprechende , pastorale” Klangfarben erreicht; vgl. Kendrick (wie Anm. 18), S. 107, bes.
auch Anm. 33. Freilich meidet Schiitz in seiner Textkompilation — etwa im Gegensatz zu Opitz
und der deutschen Barocklyrik insgesamt — die reichhaltige Einbeziehung bukolischer Elemente.
Im Sinne einer klaren Charakterisierung einzelner Szenen verzichtet er sodann konsequent auf
eine Mischbesetzung (wie etwa innerhalb der Symphoniae Sacrae 1 in SWV 259, 271, 275 oder 276);
stattdessen verleiht er jedem Abschnitt einen eigenen Klangcharakter: Fiffari (Cornettini) in der
Eingangsklage der Sponsa, Violinen im anschliefenden ,Lob der Schénheit” des Sponsus, Fa-
gotte (Gamben) in der nichtlichen StraRenszene, sodann Posaunen im abschlieBenden , Finale”.

54 Moser (wie Anm. 42, S. 56) irrt, wenn er dem Dialog fiinf Streicher zuordnet: Der von ihm fiir
eine angehangte , Jubelsinfonie” gehaltene Instrumentalsatz ist ein selbstindiges Stiick und ge-
hért nicht zum Vorgehenden.

55 Noske (wie Anm. 17), S. 17.
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von 1617-1627 in Venedig wirkenden Alessandro Grandi®: Dieser gilt nicht nur als
Hauptvertreter des lateinischen Dialogs, sondern auch als wesentlicher Anreger
Schiitzens mit Blick auf die Symphoniae Sacrae. In seinem Dialog Heu mihi, quod
ploras gestaltet Grandi die beiden allegorischen Partien des Siinders und des Tro-
sters so, daf8 der Siinder solistisch durch den ersten Tenor besetzt ist, wahrend der
Troster im motettischen Satz durch Alt, Tenor II und Baf dargestellt wird5”. Doch
auch im Zusammenhang mit Hoheliedkompositionen ist das Verfahren der mehr-
stimmigen Belegung der Einzelrolle bisweilen nachweisbar: Lodovico Bellandas
1629 in Venedig erschienener Dialog Surge, propera, amica mea teilt Sponsus und
Sponsa — wie Schiitz in seiner spateren Fassung — jeweils zwei Stimmen zu58.

Einfacher, damit mehr nach Art der italienischen Dialoghi, sind die vier oben erwdhnten, nur mit
Vokalstimmen und GeneralbaR besetzten Breslauer Dialoge gestaltet. Diese prasentieren sich entwe-
der in weitgehend klarer dramatischer Rollensdisposition (Filioli mei, diligite alterutrum bzw. Adiuro
vos, filiae Jerusalem®®) oder, wenn die Textvorlage selbst nur sparliche Dialogelemente bereithilt, in
frei disponierender Anlage des Bibeltexts mit einander durchdringenden Erzahl- und Dialogpartien.
In den letztgenannten Beispielen (Cum factus esset bzw. Ingressus Jesus perambulabat Jericho®0) begeg-
net, wenn auch in modifizierter, viel weniger dramatisch gebundener Form jenes Verfahren der
mehrstimmigen Gestaltung einzelner Abschnitte, das auch Veni, dilecte mi aufweist. Eine gewisse
Realistik zum Geschehen wird meist dadurch angestrebt, daf8 Stellen, an denen der Testo iiber meh-
rere Personen berichtet, entsprechend mehrstimmig dargestellt sind. Die Freiheit einer solchen Dia-
loggestaltung kann soweit gehen, daB, wie in Ingressus Jesus, der — weitgehend blof narrative -
Evangelientext abwechselnd von Altus und Bassus vorgetragen wird; an den inhaltlich, nicht unbe-
dingt dramatisch motivierten ,Schnittstellen” ist der Satz zur vollen Vierstimmigkeit erweitert. Die

56 Darunter befinden sich sechs Hoheliedvertonungen. Vgl. Seelkopf (wie Anm. 25), S. 135 u.
S. 140, Anm. 40. !

57 Vgl. ebd., S. 136 f. Noch weitere Indizien sprechen fiir eine konkrete Ausrichtung an Komposi-
tionen Grandis. Die Textdisposition seiner Motette O quam tu pulchra es (aus Il primo libro de mo-
tetti, Venedig 1610, RISM A/1/3, G 3417) konnte eine entsprechende Anlage von SWV 265 ange-
regt haben: In beiden Fallen wird die Kopfzeile O quam tu pulchra es in den weiteren — bei Grandi
und Schiitz je unterschiedlichen — Textverlauf immer wieder refrainartig eingeschoben. Wih-
rend es sich bei Grandi allerdings um einen blolen , Textrefrain” handelt, stellt Schiitz auch mu-
sikalische Beziige her. Abdruck des Grandi-Satzes bei Seelkopf (wie Anm. 25), Bd. 2, S. 12f. Sie-
he Wolfram Steinbeck, Der Instrumentalcharakter bei Schiitz. Zur Bedeutung der Instrumente in den
.Symphoniae sacrae”, in: S]b 9 (1987), S. 22-43. Ein vergleichbarer freier, wie in SWV 273 ebenfalls
zu gemeinsamer Freude auffordernder Textzusatz findet sich sodann in Grandis Dialog Dic mihi,
filia Jerusalem aus Motetti a una, due et quattro voci, Venedig 1625 (RISM A/1/3, G 3448); dort wird
die dhnlich lautende SchluBwendung , Exultabimus et laetemur in eum” hinzugefiigt (vgl. Seel-
kopf, S. 151). Das Interesse Grandis am Hohenlied als Textvorlage scheint nach seinem Weggang
von Venedig nach Bergamo (1627) nachgelassen zu haben; vgl. die nach dem Wirkungsort zu-
sammengestellten Werklisten bei Seelkopf, bes. S. 256 ff. Siehe auch Jerome Roche, Alessandro
Grandi: A Case Study in the Choice of Texts for Motets, in: JRMA 113 (1988), S. 274-305.

58 Noske (wie Anm. 17), S. 17. Auch bei Adriano Banchieri lassen sich solche Kombinationen nach-
weisen; vgl. Seelkopf (wie Anm 25), S. 137, Anm. 11.

59 Bohn (wie Anm. 43), Mus. ms. 85 und 90. Der Hohelieddialog ist interessant dadurch, daR es in-
nerhalb der mit der Sponsa dialogisierenden Gruppe der , filiae Jerusalem” nochmals zu einem
eigenen Wechselgesprach kommt (bei ,Quae est ista” etc.).

60 Ebd., Mus. ms. 85 und 88.
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bei Schiitz konsequent durchgehaltene mehrstimmige Gestaltung der Einzelrolle begegnet dagegen
in den Breslauer Dialogen nicht.

Als geradezu exzeptionell und aufSergewOhnlich muf8 hingegen die bei Schiitz
praktizierte Kombination beider Verfahren angesehen werden, also der mehrstim-
migen Rollenbesetzung wie auch der Mitwirkung von obligaten Instrumenten:
Eben hier liegt der Ertrag des Schiitzschen Experimentierens mit der Gattung, das
die aktuelle Textanlage des biblischen lateinischen Dialogs mit gleichwohl konser-
vativen Elementen mehrchoriger Gestaltung verbindet.

\Y

In einer Schluffbemerkung sei die Stellung des Hohelieddialogs SWV 274 innerhalb
der sonstigen acht Dialogkompositionen Schiitzens skizziertt!l. Vor dem Hinter-
grund der bisher vorgeschlagenen Datierungen®2 wird zunachst deutlich, daf8 Veni,
dilecte mi zu Schiitzens frithesten Dialogkompositionen zahlt, vielleicht handelt es
sich sogar um das erste Beispiel iiberhaupt. Bemerkenswert ist sodann, daf$ die bis-
her als solche erkannten Beitrage beinahe ausnahmslos®3 deutschen Texten folgen®4;
das vorgestellte lateinische Stiick nimmt also auch mit Blick auf die Textgrundlage
eine Ausnahmestellung ein: Beide Sachverhalte legen die zuvor skizzierte Rezep-
tion des in Italien in Bliite stehenden lateinischen Dialogs plausibel nahe.

Doch auch éltere, von Schiitz selbst bereits in Deutschland praktizierte Verfah-
ren sind in Veni, dilecte mi nachweisbar: Die im Zusammenhang mit der Personen-
gestaltung bei den italienischen Dialogen als seltene Ausnahme genannte mehr-
stimmige Anlage jedenfalls hat Schiitz schon in dhnlicher Weise eingesetzt. Der be-
rithmte, nur unvollstindig erhaltene Dialogo per la pascua: Weib, was weinest du?
(SWV 443), der nach jiingsten Uberlegungen von Joshua Rifkin etwa aus der Zeit
um 1627-1632 stammen diirfte, ist etwa gleichzeitig wie Veni, dilecte mi entstan-
den®: Die Christuspartie wird hier durch Alt und Tenor, die Rolle der Maria Mag-
dalena durch zwei Soprane dargestellt. Ohne eine kaum zum Ziel fithrende Chro-
nologiediskussion zu riskieren, sei darauf verwiesen, dafs der Osterdialog in ver-
schiedenen textidentischen Partien eine dhnliche Anlage besitzt wie die Aufer-
stehungshistorie von 1623: Schon hier sind die Rollen der Maria Magdalena, des
Jinglings im Grabe sowie die Christus-Partie zweistimmig behandelt, gleichwohl
mit einer ad-libitum-Einschrankung zugunsten einer instrumentalen Alternativ-

61 Vgl. dazu grundsitzlich Walter Blankenburg, Die Dialogkompositionen von Heinrich Schiitz, in: HS-
WAF, S. 283-298, Krause-Graumnitz (wie Anm. 16), S. 268 ff.

62 Vgl. dazu das Werkverzeichnis bei Joshua Rifkin, Art. Schiitz, Heinrich, in: New GroveD 17,
S. 24-34, Clytus Gottwald, Neue Forschungen zu den Kasseler Schiitz-Handschriften, in: S]b 12 (1990),
S. 31-42, bes. S. 37 ff., ferner Walter Blankenburg (wie Anm. 61), S. 285ff. und SWV passim.

63 Lediglich von Sei gegriifiet Maria (SWV 333) exitiert eine lateinische Zweitfassung: Ave Maria gra-
tia plena (SWV 334).

64 Auch der zweifelhafte, von Hans Joachim Moser (Heinrich Schiitz. Sein Leben und Werk, Kassel,
?/1954, S. 430£f.) Schiitz zugewiesene Dialog Ach Herr, du Sohn Davids (SWV Anh. 2) bedient sich
der deutschen Sprache.

65 Joshua Rifkin, Weib, was weinest du und Veni sancte Spiritus — Zwei Dresdner Schiitz-Handschriften
in Kassel, in: Schiitz-Konferenz Dresden 1985, TI. 1, S. 81-97.
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16sung®. Im Dialogo per la pascua ist freilich Rede und Gegenrede nicht in der ein-
deutigen Weise getrennt, wie in dem lateinischen Beispiel: Uber weite Strecken
handelt es sich um einen ,Simultandialog”, was an einige der Breslauer Stiicke er-
innert. Eher dem lateinischen Modell nahe steht dagegen der spater (um 1638?) ent-
standene, ebenfalls auf einen Hoheliedtext komponierte Dialog Ich beschwore euch,
thr Tachter zu Jerusalem (SWV 339), der die Sponsa-Partie durch vier Soprane, die-
jenige der ,filiae Jerusalem” durch Alt, Tenor und Baf8 gestaltet.

Andere, bei Veni, dilecte mi beobachtete Gestaltungsprinzipien begegnen in spa-
teren Dialog-Kompositionen wieder. Dazu gehort die Freiheit der besonderen dia-
logischen Zubereitung des Bibeltextes: Man findet diesen Vorgang sowohl in Es
gingen zweene Menschen hinauf (SWV 444), wo genau genommen ein Dialog gar
nicht stattfindet, sondern die beiden Partien des , Publicus” und des ,, Zollners” —
wiederum gleichzeitig — mehr reflektierend in Erscheinung treten, als auch in Mein
Sohn, warum hast du uns das getan (SWV 401), wo mit der Gestalt des Joseph gegen-
tber dem Bibeltext eine zusatzliche Rolle eingefiihrt wird; in dahnlicher Weise funk-
tioniert der Dialog Vater Abraham (SWV 477), in dem zusitzlich zur biblischen Vor-
lage mit Lazarus und den Engeln drei weitere Figuren auftreten.

Sodann hat Schiitz auch wiederholt von dem - im italienischen Kontext eben-
falls auffergewohnlichen — Einsatz von Instrumenten Gebrauch gemacht. Dabei ist
freilich zu differenzieren: Im Dialog Sei gegriifiet, Maria (SWV 333) aus den Kleinen
geistlichen Konzerten 11 sind die Instrumente — gewissermafSen ebenfalls abstrahiert —
blof in der einleitenden (und zum Schluff nochmals wiederholten) Symphonia so-
wie, colla parte gefiihrt, im SchluBSichor eingesetzt: Das hier angewendete Verfahren
erinnert in gewisser Weise an die italienische Dialogpraxis, etwa an das erwahnte
Beispiel Giovanni Capellos; bestarkt wird die Vorstellung einer Riickbesinnung auf
italienische Verhiltnisse gerade an dieser Stelle durch die von Schiitz in derselben
Sammlung mitgelieferte, musikalisch fast identische lateinische Fassung Ave Maria
gratia plena (SWV 334). Erst in den spateren Dialogen Meister wir wissen (SWV 414),
Vater Abraham und Mein Sohn, warum: hast du uns das getan werden die Instrumente
ebenfalls zur klanglich-kontrastierenden Charakterisierung bestimmter Partien ver-
wendet. Es zeigt sich, daf8 Veni, dilecte mi nicht nur im Vergleich mit den italieni-
schen, sondern auch mit Schiitzens eigenen Dialogen gerade in der Behandlung der
Instrumente eine herausgehobene Stellung einnimmt, dadurch, daf8 das Prinzip der
obligaten Instrumentenfithrung hier ein erstes Mal in die Dialogkomposition iiber-
nommen ist.

Schlieflich sind aufgrund der Sonderstellung von Veni, dilecte mi auch die Vor-
stellungen zur praktischen Verwendbarkeit zu tiberdenken, und so soll eine letzte
Bemerkung der moglichen Intention gelten: Schiitzens lateinischer Hohelieddialog
diirfte nicht ohne weiteres liturgisch einsetzbar sein, die sinnliche Liebeslyrik des
Hohenlieds wie auch der reprasentativ-weltliche Charakter der Komposition wei-
sen allenfalls auf eine Verwendung als freie Hochzeitsmusik. Damit verschiebt sich
aber das von Walter Blankenburg 1972 gezeichnete Bild, wonach Schiitzens Dialoge
im Zuschnitt auf den Evangelientext konzipiert seien und diesen hierdurch gewis-
sermaflen per se eine gottesdienstliche Verwendung zufalle, nicht unerheblich. Zu-

66 Dafs Schiitz damit offenbar der Praxis Antonio Scandellos verpflichtet ist, dal hier also wie-
derum italienische Einfliisse greifbar sind, namlich solche der oberitalienischen Passionsverto-
nung des mittleren 16. Jahrhunderts, sei nur am Rande vermerkt.
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sammen mit dem von Blankenburg ebenfalls nicht beriicksichtigten, zuvor knapp
erwahnten zweiten Hohelieddialog Ich beschwore euch, thr Tochter zu Jerusalem bildet
der Satz aus den Symphoniae Sacrae 1 sogar ein deutliches Argument gegen eine sol-
chermaflen gottesdienstlich akzentuierte, freilich in das altere Schiitz-Bild sich

leicht einfiigende Tendenz.

ANHANG

Die Hohelied-Vertonungen der Symphoniae Sacrae 1 in der Reihenfolge des Drucks

von 1629.

Text

Rolle

Handlung

SWV 263, prima pars:

Anima mea liquefacta est, ut dilectus
locutus est,

vox enim eius dulcis, et facies eius decora.
Labia eius lilia stillantia myrrham primam.

SWYV 264, secunda pars:

Adiuro vos, filiae Hierusalem, si
inveneritis dilectum meum,
ut nuncietis ei, quia amore langueo.

SWV 265, prima pars:

O quam tu pulchra es, amica mea, columba
mea, formosa mea, immaculata mea.

Oculi tui, oculi columbarum.

Capilli tui sicut greges caprarum.

Dentes tui sicut greges tonsarum.

Sicut vitta coccinea labia tua.

Sicut turris David collum tuum.

Duo ubera tua sicut duo hinnuli capreae
gemelli.

SWV 266, secunda pars:

Veni de Libano, veni, amica mea, columba
mea, formosa mea, 0 quam tu pulchra es!
Veni, coronaberis. Surge, propera, amica
mea, SOror mea, sponsa mea, immaculata
mea, et veni. O quam tu pulchra es!

[Sponsa]

[Sponsa]

[Sponsus]

[Sponsus]

Liebesklagende Erinnerung.

Die , filiae Jerusalem” werden um
Hilfe gebeten auf der Suche nach dem
Geliebten; Vergehen vor Liebe.

Preis der Schonheit der Geliebten.

Ruf nach der Geliebten; Preis der
Schonheit.

[Einschub von fiinf Sitzen (SWV 267-271), die nicht zum Hohenlied gehoren.]
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Text Rolle Handlung
SWV 272, prima pars:
In lectulo per noctes quem diligit anima [Sponsa] Nachtliche Abwesenheit des

mea quaesivi, nec respondit mihi.

Surgam et circuibo civitatem, per vicos et
plateas quaeram, quem diligit anima mea.

SWYV 273, secunda pars:

[nvenerunt me custodes civitatis.
Paulum cum pertransirem eos inveni,
quem diligit anima mea. Tenui nec
dimittam illum. Egredimini, filiae
Hierusalem, et congratulamini mihi.
Cantate dilecto meo cum laetitia,
cantate dilecto meo cum iubilo,
cantate dilecto meo cum cythara.

SWV 274:

Veni, dilecte mi, in hortum meum,
ut comedas pretiosum fructum tuum.

Venio, soror mea sponsa, in hortum
meum, et messui myrrham meam
cum aromatibus meis.

Veni, dilecte mi, in hortum meum,
ut comedas fructum pretiosum tuum.

Venio, soror mea sponsa, in hortum
meum, comedi favum meum cum melle
meo, cum lacte meo vinum meum bibi.

Comedite, dilecti, et bibite, amici,
et inebriamini, carissimi.

Geliebten; Suche in der Stadt.

[Sponsa] Nachtliche Begegnung mit den
Wachtern; Auffinden des Geliebten;
Bekenntnis der ewigen Bindung;
gemeinsame Freude; Gesang und

Saitenspiel.
[Sponsa] »Locus amoenus”; gemeinsames
[Hochzeits-] Fest mit Freunden.
[Sponsus]
[Sponsa]
[Sponsus]

[Sponsa, Sponsus]
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Die Rolle der Instrumente im Werk Johann Hermann Scheins

von
WALTER WERBECK

Instrumente hat Johann Hermann Schein auf verschiedene Weise in seine Kom-
positionen einbezogen. Uberblickt man die Reihe seiner gedruckten Werksamm-
lungen - sie wird 1609 durch das Venuskrinzlein eroffnet und endet 1627, drei Jahre
vor Scheins Tod, mit dem Cantional -, so 1af3t sich folgendes festhalten:

Reine Instrumentalmusik gibt es nur in seinen drei frithesten Sammlungen:
Acht Stiicke am Ende des Venuskrinzleins!, eines als Anhang zum Cymbalum Sio-
nium?2. AusschlieSlich Instrumentalwerke3 enthalt das Banchetto musicale*. In allen
tbrigen Opera kommen Instrumente innerhalb von Vokalwerken zum Einsatz.
Meistens verlangt Schein aber nur einen Generalbafl. Zusatzliche Instrumente sind
in den beiden unter dem Namen Opella nova publizierten Sammlungen mit Vokal-
konzerten erforderlich, die 1618 und 1626 erschienen®. Jedoch beschrankt sich
Schein in der Mehrzahl der Konzerte auf eine an den Generalba gekoppelte in-
strumentale Bafstimme®. Nur in Opella nova II, und auch nur in der Halfte der
Stiicke, hat er in grofierem Stil obligate Instrumente eingesetzt”.

Wahrend also die Komposition reiner Instrumentalmusik ihren Hohepunkt
schon 1617 erreicht, in den Ensemblesuiten des Banchetto musicale, dominiert die
Kombination obligater Vokal- und Instrumentalstimmen erst 1626, in den geistli-
chen Konzerten aus Opella nova II. Komponiert hat Schein Werke mit vokal-instru-
mentaler Mischbesetzung allerdings auch in den Jahren zuvor. Viele der fiir Opella
nova 11 bestimmten Stiicke waren wohl schon 1621 fertig, denn in diesem Jahr kiin-
digt Schein die Veroffentlichung der Sammlung an8. Auerdem entstanden wah-

1 Die Sammlung enthélt neben 17 nahezu ausnahmlos fiinfstimmig gesetzten weltlichen Liedern
vier Intraden und zwei Galliarden (jeweils fiinfstimmig) sowie zwei umfangreichere Kanzonen,
die erste zu fiinf, die zweite zu sechs Stimmen. Vgl. die Edition des Venuskrinzleins in: Johann
Hermann Schein, Neue Ausgabe simtlicher Werke (im folgenden stets: Schein-NA), Bd. 6 (hrsg. von
Marianne und Siegmund Helms), Kassel u. a. 1970.

2 Schein hat das Stiick, eine fiinfstimmige Kanzone, ausdriicklich als ,Corollarium” (Zugabe)
bezeichnet. Ediert wurde das Stiick von Arthur Priifer im ersten Band seiner Schein-Ausgabe
(Johann Hermann Schein, Samtliche Werke, Leipzig 1901) auf den Seiten 60-66, neuerdings auch
von Arno Forchert und Claudia Theis in Schein-NA 3.2, S. 209-217.

3 —und zwar 20 vier- bzw. flinfstimmige Ensemblesuiten nebst einer Intrada und einer Padouana

(jeweils vierstimmig) —

Vgl. Schein-NA 9.

Vgl. Schein-NA 4 (Opella nova I) und Schein-NA 5 (Opella nova II).

Von diesem Prinzip weicht Schein in Opella nova 1 (die Sammlung enthdlt 30 Konzerte) nur

zweimal ab: In Nr. 6 (O Jesu Christe, Gottes Sohn) wird der sonst stets vokale Canto I durch eine

Violine ersetzt, und in Nr. 13 (Christ, unser Herr, zum Jordan kam) hat Schein den Basso instro-

mento durch einen Alt und Tenor zu einem dreistimmigen instrumentalen Fundament (unter

den beiden vokalen Canto-Stimmen) erweitert. Vgl. Schein-NA 4, S. 25-27 und 65-74.

7 Es handelt sich um die Nummern 1, 4, 8-12, 16, 18, 23, 25, 27-29, 31, 32.

8 In der ,Instructio pro Simplicioribus“ aus dem 1. Teil der Musica Boscareccia (vgl. das Faks. in
Schein-NA 7, S. XII).

N Q1
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rend seiner Leipziger Zeit (seit 1615) zahlreiche Gelegenheitswerke im konzertie-
renden Stil, die Schein mit Gesangs- und Instrumentalstimmen besetzte®. Solche
und ahnliche Stiicke diirften wohl das , besonder groSere Opus”10 gebildet haben,
das Schein nach Opella nova 1I noch publizieren wollte. Leider ist es dazu nicht
mehr gekommen.

GeneralbaRkonzerte mit Vokal- und Instrumentalstimmen bilden also in
Scheins Werk einen besonderen Schwerpunkt — viel eher jedenfalls als seine reinen
Instrumentalstiicke. Es sind Stiicke im konzertierenden Stil, an denen er etwa 15
Jahre lang und damit die meiste Zeit seines Komponistenlebens immer wieder ge-
arbeitet hat. Ob er allerdings in solchen Stiicken das Ziel seiner kompositorischen
Anstrengungen gesehen hat, ist damit noch nicht gesagt. Das Israelsbriinnlein z. B.
und die Diletti pastorali zeigen, daB die Produktion von motettischen bzw. madri-
galischen Werken ohne obligate Instrumente keineswegs ein iiberwundenes Sta-
dium in Scheins musikalischer Arbeit war. Das Concerto mit gemischter Besetzung
bedeutete ihm nur eine von verschiedenen Moglichkeiten, in der ,italienischen
Manier”, die Schein in den Titeln seiner Werke immer wieder erwahnt!l, weltliche
oder geistliche Texte zu vertonen. Aber das Concerto war die einzige Gattung, in
der fiir ihn in seinen Jahren als Leipziger Thomaskantor der vermehrte Gebrauch
von Instrumenten tiberhaupt in Frage kam.

Zunichst einige Bemerkungen zu den Instrumentalwerken der frithen Samm-
lungen!2. Zwei Gattungen lassen sich unterscheiden: Auf der einen Seite zahlreiche
kiirzere Stiicke, iiberwiegend Ensembletinze und einige Intraden, auf der anderen
Seite drei groRangelegte Kanzonen. Tanze wie Intraden zeichnen sich durch eine
diastematisch und rhythmisch profilierte Melodik in der Oberstimme aus, gestiitzt
auf klar gegliederte Klangprogressionen. Geschrieben hat Schein die Stiicke zu-
meist in einem aufgelockerten Kantionalsatz, die einzelnen Stimmen sind also
rhythmisch gleichwertig. Selten begegnen andere Organisationen: beispielsweise
die Begleitung einer langmensurierten Oberstimme durch einen bewegten Unter-
stimmensatz!3 oder, umgekehrt, die Plazierung rascher Oberstimmen iiber einem
ruhigeren Baffundament!4. Typische Instrumentalismen wie extreme Randlagen,
rasche Figurationen, Repetitionen oder Spriinge fehlen. Und die Stimmenbezeich-

9 Eine Edition samtlicher Gelegenheitswerke im Rahmen von Schein-NA wird von Claudia Theis
vorbereitet. Fiir ihre Bereitschaft, mir ihre Sparten zur Einsicht zur Verfiigung zu stellen, bin ich
ihr zu groBem Dank verpflichtet.

10 In der Vorrede von Opella nova II berichtet Schein, er habe fiir die Sammlung ,nur etliche/ je-
doch feine anmutige Concertlein, mit wenigen als 3. 4. 5 vnd 6. Stimmen (...) eligirt, [...] den Rest
aber in ein besonder grosseres Opus [...] gesparet” (zit. nach dem Faks. in Schein-NA 5, S. XI).

11 Vgl. etwa Opella nova I (,jetzo gebréuchliche Italienische Invention”, ebenso Opella nova 11, so-
dann Musica Boscareccia 1 (, Auff Italian-Villanellische/ Invention”) oder Fontana d’Israel (,auf
eine sonderbar Anmutige Italian Madrigalische Manier”).

12 Vgl. hierzu insgesamt Arthur Priifer, Johann Hermann Schein und das weltliche deutsche Lied des 17.
Jahrhunderts, Leipzig 1908, S. 63-94: ,,Schein's Stellung zur Instrumentalmusik”, aulerdem Irm-
gard Hueck, Die kiinstlerische Entwicklung Johann Hermann Scheins, dargestellt an seinen geistlichen
Werken, Diss. phil. Freiburg/Br. 1943 (masch.), S. 192-195.

13 Vgl etwa T. 14-18 der Padouana der 11. Suite (Schein-NA 9, S. 78).

14 Ebd., S. 82 (Allemande derselben Suite, T. 9-11). Zu diesem typisch instrumentalen, , musikalisch-
architektonisch bestimmten” Satz vgl Arno Forchert, Das Spatwerk des Michael Praetorius. Italieni-
sche und deutsche Stilbegegnung, Berlin 1959 (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 1), S. 132.
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nungen sind neutral (Cantus, Altus etc.); die Besetzung der Stiicke hat Schein frei-
gestellt. Damit ahneln die Tanzstiicke wie die Intraden in vielem den Vokalkompo-
sitionen des Venuskrinzleins; von textlosen und textierten Stiicken derselben Gat-
tung zu sprechen, ware kaum tiibertrieben.

Erweist sich Schein mit diesen Werken als ein Komponist, der einen vollstim-
migen, eher homophonen und oberstimmenbetonten Satz zu schreiben vermag, so
demonstriert er in den Instrumentalkanzonen wie in den Motetten des Cymbalum
seine Beherrschung des polyphonen motettischen wie des homophonen mehrcho-
rig-konzertierenden Satzes. Auch hier gibt es deutliche Parallelen zwischen Vokal-
und Instrumentalwerken. Doch sind auch Unterschiede zu verzeichnen. Vor allem
in den thematisch gebundenen, polyphonen Teilen der Kanzonen dominieren aus-
gesprochen instrumentale Figurationen. Auferdem hat Schein die Form zweier
Stiicke!5 durch den regelmafiigen Wechsel von geradtaktig-polyphonen Teilen mit
immer gleichem Soggetto und homophonen Abschnitten im Tripeltakt geregelt:
eine Organisation, die in dieser Strenge in den Motetten fehlt. Auffallig ist endlich,
daR in den Kanzonen neben das herkommliche mehrchorige Concerto auch schon
das solistische tritt, bei dem zwei konzertierende Oberstimmen durch ein Klang-
fundament der Unterstimmen gestiitzt werden'®.

In den drei ersten Werksammlungen Scheins sind, so zeigt sich, die Instru-
mentalwerke in vieler Hinsicht eng mit den Vokalwerken verflochten: die Tanze
und Intraden mit den weltlichen Liedern ebenso wie die Kanzonen mit den Mo-
tetten. Schein erarbeitet sich in Instrumental- wie Vokalkompositionen wechselnde
Schreibweisen: den homophonen, melodisch, klanglich und rhythmisch ausge-
zeichneten Oberstimmensatz, den motettischen Satz im strengen Kontrapunkt und
den Concerto-Satz mit gro8 und gering besetzten Choren. Zumindest in den Kan-
zonen aber beweist er sein Vermogen, den wechselnden Satztypen auch ein spezi-
fisch instrumentales Profil zu geben. Von diesem Stand des Komponierens war der
Weg zum generalba8gestiitzten Concerto in wechselnder Starke und zur Kombina-
tion von vokalen und instrumentalen Besetzungen und Schreibweisen nicht weit.

Im weiteren beschéftigen wir uns ausschliefflich mit der Funktion der Instru-
mente in Scheins geistlichen Konzerten. Den Schwerpunkt bilden diejenigen 16
Stiicke aus Opella nova 11, in denen neben den Vokalstimmen zwei bis sechs obligate
Instrumente zum Einsatz kommen. Aber auch auf die Verhaltnisse in den Gelegen-
heitswerken werden wir zu sprechen kommen. Schein bezeichnet die fiir die ein-
zelnen Stimmlagen gewiinschten Instrumente meistens genau. Es lassen sich daher
nicht nur Angaben iiber das von ihm bevorzugte Instrumentarium machen, man
kann auch priifen, ob und in welchem Mafee er sich einer instrumentengerechten
Schreibweise befleiffigt hat. Untersuchen méchte ich aber vor allem die Rolle der
Instrumentalstimmen im Zusammenspiel mit den Vokalstimmen, ihre jeweilige Be-
deutung im musikalischen Satz und, damit unmittelbar verkniipft, ihre Funktion
fiir die musikalische Darstellung des jeweiligen Textes.

Zunichst einige Angaben zu Scheins Besetzungspraxis und der aufSerlichen
Physiognomie der Instrumentalstimmen. Trotz einer Vielzahl herangezogener In-
strumente 148t Schein bei der Besetzung der einzelnen Stimmlagen bestimmte Vor-

15 Die Canzon Nr. 24 des Venuskrinzleins und das Schlufistiick des Cymbalum.
16 Vgl. etwa T. 107 ff. aus der Kanzone des Cymbalums.
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lieben erkennen. Darauf hat schon Irmgard Hueck aufmerksam gemacht!?. Fiir vio-
lingeschliisselte Diskantstimmen hat Schein meist die Violine, fiir soprangeschliis-
selte eine Traversflote vorgeschrieben, aber auch Zinken sind, wenngleich seltener,
in beiden Lagen denkbar. Mittelstimmen im Alt- und Tenorschliissel sind zumeist
mit Posaunen besetzt, wahrend im Baff neben dem iiberwiegend gebrauchten Fa-
gott und der Posaune auch der Violone zum Einsatz kommen kann.

Da in der Regel fiir jede Stimme nur ein Instrument verlangt wird - lediglich im
Bafd sind Alternativbesetzungen die Regel -, kommt es oft zur Mischung von Bla-
sern und Streichern. Damit folgt Schein einem Trend, der sich, wie Arno Forchert
gezeigt hat, schon im Spatwerk von Michael Praetorius abzeichnet!8. Nur in zwei
Stiicken setzt Schein Ensembles ein, deren Instrumente jeweils nur einer Familie
entstammen!®.

Zwar legt Schein die Besetzungen in Opella nova Il genau fest. Aber nur selten
hat er Ambitus oder Figurationen der Stimmen auf ein bestimmtes Instrument zu-
geschnitten?0. Im allgemeinen fiigen sich alle Instrumentalstimmen zu einem ho-
mogenen Satz zusammen?!. So gemischt Schein die Stimmen eines instrumentalen
Ensembles gerne besetzt hat, so einheitlich hat er sie komponiert.

Auch gravierende Differenzen zwischen der Komposition von Instrumental-
und Vokalstimmen sind selten zu erkennen??; die von Irmgard Hueck beobachtete
Kurzgliedrigkeit der Instrumentalthemen ist auch in vokalen Soggetti nicht ausge-
schlossen?3. Zwar schreibt Schein gelegentlich den typischen Instrumentalsatz mit

17 Hueck (wie Anm. 12), S. 198 f. Vgl. auch die Ubersicht des Verfassers im Vorwort zu Schein-
NAS5, S. IX.

18 Vgl. Forchert (wie Anm. 14), S. 184f.

19 Nr. 11 (Maria, gegriiflet seist du, Holdselige) ist mit vier Posaunen (und zwei Vokalstimmen in Dis-
kant- und Tenorlage) besetzt, und in Nr. 12 (Hosianna dem Sohne David) hat Schein neben drei
Gesangsstimmen (Canto I und II, Basso I) drei Bombardonstimmen vorgeschrieben. i

20 Ausnahmen wie beispielsweise die bis zum dreigestrichenen c reichende Violine in Nr. 23 oder
der Trombone grosso in Nr. 11, der bis zum Kontra-A hinabgefiihrt wird, bestatigen die Regel.
In seltenen Féllen kommt es bei Instrumenten in gleicher Lage zu signifikanten Ambitusabwei-
chungen, weil die betreffenden Téne hier nicht bzw. nur hier spielbar waren. So erklart sich
wohl, um ein Beispiel zu nennen, die aulergewo6hnliche Fiihrung des Basses in Nr. 10 bis hinauf
zum d' nur durch die Besetzung mit einer BaBgambe, wahrend fiir den BaSpommer in Nr. 12 be-
reits eine Quarte tiefer, beim kleinen a, Schluf ist. An der Gleichartigkeit beider Baffstimmen
andert sich dadurch nichts.

21 Das gilt selbst fiir die Instrumentenbesetzung in Nr. 28 (Nun ist das Heil). Hier verlangt Schein
zwar - singuldr in Opella nova Il - zum Text ,und sie haben ihn iiberwunden” eine solistische
Trompetenfanfare, und auch sonst wird die Trompete in diesem Stiick aufferordentlich formel-
haft eingesetzt. Doch passen sich die iibrigen Instrumente — ein Zink und drei Posaunen — dem
Duktus der Trompetenstimme derart an, daff man auch in diesem Falle von einem durchaus ge-
schlossenen Instrumentalchor sprechen muf£s.

22 Im Vergleich mit den Vokalstimmen sind die Ambitus der Instrumentalstimmen meistens etwas
grofer, Pausen seltener, manchmal Lagen extremer.

23 Huecks Bemerkung (wie Anm. 12, S. 169), Schein habe die Instrumentalmotive im Gegensatz zu
denen der Sanger ,unvokal, nicht nach Mafigabe des Textes erfunden” trifft den Sachverhalt nur
partiell. Denn tatsachlich kénnte man in Opella nova 1I, wie noch gezeigt werden soll, auch zahl-
lose vokale Soggetti als ,unvokal” bezeichnen, weil ihnen die figiirliche Plastizitat und Pragnanz
fehlt, wie sie etwa bei Schiitz begegnet. Schon von daher wird deutlich, daf hier ,unvokale” In-
strumentalstimmen von ,,vokalen” Gesangsstimmen kaum zu trennen sind.
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ruhigen Unterstimmen und bewegteren Oberstimmen?4. Aber dieser Satztyp be-
gegnet genauso in seinen gering besetzten Vokalkonzerten. Umgekehrt beginnen
Einleitungssinfonien nicht selten mit einem vokalen, motettischen Satz, in dem alle
Stimmen gleichberechtigt sind?. Selbst Verzierungen, an denen Schein durchaus
nicht spart, verteilen sich ohne signifikante Unterschiede auf Instrumental- wie Vo-
kalstimmen.

Ungeachtet solcher duferen Ubereinstimmungen hat Schein in Opella nova 11
das Verhaltnis zwischen instrumentaler und vokaler Ausfithrung in aller Regel pra-
zise festgelegt. Solistische instrumentale und vokale Partien sind deutlich als solche
bezeichnet, fiir Instrumente vorgesehene Stimmen oder Abschnitte sind nicht tex-
tiert26. Zusammengefafit werden Sanger und Instrumente nur in den Capell-Cho-
ren, die Schein haufiger verlangt. Dabei handelt es sich nicht um fakultative Ensem-
bles, sondern um obligate Bestandteile der Komposition, die sich mit den Favorit-
stimmen abwechseln, aber auch zusammen mit ihnen ein von Schein als ,Ripieno”
bezeichnetes Tutti bilden konnen?’. Anders als in den Favorito- bzw. Concerto-Ab-
schnitten verzichtet Schein in den Capellae oder Ripieni auf eine eigenstandige Be-
handlung der Instrumente. Sie dienen hier allein zur klanglichen Verstarkung der
Gesangsstimmen.

Von den vokal-instrumentalen Konzerten in Opella nova II unterscheiden sich
die vergleichbaren Gelegenheitswerke Scheins erstens durch ihre durchweg gro-
Bere Besetzung, die im Te Deum von 1618 bis zu sechs Choren zu je vier Stimmen
reicht. Ein zweiter, noch wichtigerer Unterschied liegt in den fakultativen Auffiih-
rungsweisen der meisten Stiicke. Wie Schiitz in den Psalmen Davids oder Praetorius
in der Polyhymnia Caduceatrix hat Schein die Konzerte fiir unterschiedliche Beset-
zungen eingerichtet?8. Das hat zur Folge, daf8 aufer in Sinfoniae, die gelegentlich
vorkommen, alle Stimmen immer textiert sind, auch diejenigen, fiir die Schein eine
genaue Instrumentalbesetzung angibt. Obligate Instrumente sind damit entbehr-

24 Vgl. dazu oben Anm. 14.

25 Vgl. insbesondere die Anfange von Nr. 12, 16 und 28.

26 Solistisches Colla-parte-Spiel der Instrumente ist demnach ausgeschlossen — mit einer Ausnah-
me: Am Schluf von Nr. 23 (Komm, heiliger Geist, Herre Gott) wird fiir den letzten textierten Ab-
schnitt der Oberstimme mit der Schlufzeile des Cantus firmus ausdriicklich , Voce & Violin“
verlangt.

27 Solche Ripieno-Partien kommen haufiger in einigen Gelegenheitskonzerten vor. In Opella nova II
findet sich die Vorschrift ,Rip.[ieno]” nur am Schluf der Generalbafistimme von Nr. 28, wo
Schein die solistische Altpartie mit dem Capellchor zusammenfiihrt.

28 Eine Ubersicht nur iiber die Besetzungen der gedruckten Gelegenheitswerke ergibt folgendes
Bild:

Titel Besetzung

Der Herr behiite dich (1617) a7’

Te Deum (1618) ,in 4 Chor und 2 Capellen” (maximal 24 Stimmen)
Beati omnes, qui timent Dominum (1620) 2 Chore zu je 4 Simmen

Alleluja. Lobet den Herrn (1620) ,Mit 8. 16. oder 24. Simmen“

Der Herr ist mein Hirt (1625) »a3.11.18. e 22. Voci”

Zion spricht (1629) 9 oder 14 Stimmen
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lich, werden allenfalls fiir die Sinfoniae gebraucht. Scheins Gelegenheitskonzerte
sind also, um mit Werner Breig zu sprechen, ,,aus vokalem Denken konzipiert“2°.
In Opella nova 11 hingegen, zumindest in einigen Konzerten der Sammlung, hat
Schein obligate Instrumente zu wesentlichen Bestandteilen der Komposition ge-
macht und ihnen grofiere eigenstandige Aufgaben gegeben.

Zunachst jedoch ein kurzer Blick auf die Texte der Stiicke. Den in Frage kom-
menden Konzerten liegen fast ausnahmslos deutsche Spruch- und Psalmtexte zu-
grunde, Vorlagen also, die dem Komponisten bei der Wahl der Mittel freie Hand
lieBen. Opella nova 11 enthalt auerdem noch Bearbeitungen protestantischer Cho-
rale30 sowie freie Vertonungen zeitgenossischer Dichtung und lateinischer Text-
vorlagen3l. Die meisten dieser Stiicke hat Schein fiir die schmale Besetzung ge-
schrieben, die schon in Opella nova I dominiert: zwei oder drei meist konzertierende
Vokalstimmen mit Basso instrumento und Generalbaf. Fiir die Choralstiicke liefse
sich das damit erkldren, daf8 hier ein Restbestand in die jiingere Sammlung aufge-
nommen wurde, der in der alteren keinen Platz mehr gefunden hatte. Von daher ist
es wohl kaum ein Zufall, daf Schein gerade den Pfingstchoral ,Komm, heiliger
Geist, Herre Gott“32, den er in Opella nova 1 schon zur Grundlage eines Konzerts
gemacht hatte (die einzige Parallelbearbeitung der beiden Sammlungen), jetzt ganz
anders komponiert, namlich als grobesetztes Konzert fiir sechs Instrumente, deren
Oberstimme mit einem vokalen Diskant alterniert33.

Daf} Schein auch die lateinischen Prosatexte ohne Instrumente vertonte (Basso
instrumento und Generalba88 natiirlich ausgenommen), ist vermutlich mit ihrer in
Opella nova 11 ungewohnlich tippigen Ausstattung mit expressiver Melodik, farbi-
ger Harmonik und ausgreifenden Koloraturen zu erkldaren3!. Eine Heranziehung
auch noch von Instrumenten hielt Schein angesichts dieser Pracht offenbar fiir nicht
mehr notwendig. In den Konzerten iiber deutsche Bibelprosa und Psalmen hinge-
gen hat er die melodischen und harmonischen Mittel der lateinischen Stiicke weit-
gehend ausgespart und dafiir mit den Instrumenten eine neue, dort fehlende Farbe
ins Spiel gebracht. ‘

Es gibt im wesentlichen drei Aufgaben, die die obligaten Instrumente in Opella
nova 11 erfiillen: Sie leiten ein, sie gliedern und, so konnte man zundchst verallge-
meinernd sagen, sie begleiten3>.

Betrachten wir zunachst die beiden ersten Funktionen. 13 der 16 Stiicke mit ob-
ligaten Instrumenten in Opella nova Il werden durch instrumentale Vorspiele eroff-

29 Vgl. Werner Breig, Mehrchirigkeit und individuelle Werkkonzeptionen bei Heinrich Schiitz, in: S]b 3
(1981), S. 24-38, hier S. 33.

30 Nr.2,3,5,13-17, 23, 24, 30.

31 Nr.6,7,19-22, 26.

32 Vgl. Schein-NA 4, Nr. 9, S. 40-49.

33 Vgl. zu diesem Stiick auch Hueck (wie Anm. 12), S. 157f.

34 Hierzu wiederum Hueck, S. 178-181, aber auch — zum italienischen , Ton” dieser Stiicke - Adam
Adrio, Die Anfinge des Geistlichen Konzerts, Berlin 1935 (= Neue deutsche Forschungen. Abteilung
Musikwissenschaft 1), S. 126 f.

35 Ganz ahnlich hat Werner Braun (Die Musik des 17. Jahrhunderts, Wiesbaden und Laaber 1981
[=NHdb 4], S. 211) fiir Schiitz' Symphoniae Sacrae 1 (1629) ,drei Formen der Annéherung vokal-
instrumental” unterschieden: ,die instrumentale Vorausnahme, das instrumentale Nachspiel
und die instrumentale Beteiligung”.
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net. In sieben Stiicken3¢ spielen die Instrumente weiter, wenn die Vokalstimmen
einsetzen. Thre Funktion geht also nahtlos von der einer Er6ffnung in die einer Art
Begleitung tiber.

Die iibrigen sechs Stiicke hingegen beginnen mit instrumentalen Einleitungen,
die Schein als Sinfoniae bezeichnet hat?’. Sie enden mit dem Einsatz der Vokalstim-
men, die meistens nur vom Generalbafl begleitet werden. Der abrupte Besetzungs-
und Klangwechsel am Schluf8 der Sinfoniae pragt aber nicht nur den Beginn dieser
Konzerte, er ist fiir ihren gesamten Verlauf charakteristisch. Die Formen aller
Stiicke griinden wesentlich auf Kontrasten: zwischen Solo- und Tutti-Abschnitten,
vor allem aber zwischen solistisch besetzten vokalen Concerto- bzw. Favorito-Ab-
schnitten und instrumentalen Sinfoniae.

Allerdings werden die Instrumente von Schein nicht blof als klanglich neutrale
Kontraste eingesetzt, die mit dem, was die Sanger vortragen, kaum etwas zu tun
haben. In einigen Stiicken hat der Komponist Sinfoniae und Vokalstimmen mitein-
ander verbunden: auf motivischer Ebene, aber auch dadurch, daf8 die Sinfoniae
dem Text des jeweiligen Stiickes angepafst sind.

In Nr. 11 zum Beispiel, dem Verkiindigungsdialog zwischen Engel und Maria38,
hat Schein drei Sinfoniae komponiert: Eine erklingt zu Beginn, die beiden weiteren
bilden Intermezzi zwischen den einzelnen Dialogteilen. Am Schluff kommt auch
eine Capella zum Einsatz. Die Sinfoniae sind zwar thematisch unabhéngig von den
Vokalabschnitten. Aber ihre Besetzung nur mit Posaunen in tiefer Lage ist dennoch
ganz auf das Stiick zugeschnitten. Mit der feierlichen Stimmung, die die Sinfonien
evozieren, gelingt Schein ein musikalisches Aquivalent fiir das Wunderbare, das
der Engel verkiindet, und dem Maria fassungslos gegeniiber steht.

In dhnlicher Weise preisen in Nr. 28 (Nun ist das Heil) die beiden Sinfonien -
eine vor, eine zwischen dem Vokalsolo — durch ihren von der Trompetenober-
stimme beherrschten Klang den Sieg des Himmels iiber die Holle, von dem der Of-
fenbarungstext handelt. Welche Bedeutung der symboltrachtigen Siegesmusik der
Instrumente hier zuwichst, zeigt sich nicht zuletzt daran, daff Schein in der ab-
schlieBenden Capella die Motivik der zweiten Sinfonia noch einmal aufgreift.

Die hier vorgestellten Moglichkeiten einer Verkniipfung von vokalen und in-
strumentalen Teilen durch den Text und seinen Inhalt bzw. durch gemeinsame
Stimmung erginzt Schein in Nr. 12 (Hosianna dem Sohne David) durch thematische
Beziehungen zwischen den gesungenen und gespielten Soloteilen. Zugleich kom-
poniert er einen Tutti-Soli-Gegensatz, denn die Soloabschnitte wechseln sich regel-
maflig mit einem Capellaritornell ab. AuBerdem strukturiert Schein die Musik
durch einen immer rascheren Wechsel von Solosangern und Solospielern, die zu-
letzt zu einem homogenen Verband verschmelzen.

36 Nr.1,4,8,10, 16,23, 27.

37 Es handelt sich um die Nummern 9, 11, 12, 18, 25 (hier fehlt im Generalbafl die Bezeichnung
»Sinfonia”) und 28.

38 Schein-NA 5, S. 95-106. Vgl. zu diesem Stiick auch Friedrich Blume, Das monodische Prinzip in der
protestantischen Kirchenmusik, Leipzig 1925, S. 150-152, Hueck (wie Anm. 12), S. 183-185, und
neuerdings Michael Marker, Die protestantische Dialogkomposition in Deutschland zwischen Heinrich
Schiitz und Johann Sebastian Bach. Eine stilkritische Studie, K6ln 1995 (= Kirchenmusikalische Stu-
dien 2), S. 28-30.
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Hier kommen also die verschiedensten Mittel des vokal-instrumentalen Concer-
tos zusammen. Die Basis bilden drei Chore: zwei jeweils dreistimmige Soloensem-
bles, eines mit Instrumenten (drei Pommern), eines mit Sangern (Canto I, II, Basso
1) besetzt, sowie ein aus allen Mitwirkenden bestehendes, im Idealfall durch einen
Vokalchor verstirktes sechsstimmiges Tutti. Der Wechsel dieser Gruppen mit ihren
unterschiedlichen Klangfarben, Klangstarken, Registern und Satzstrukturen bildet
eine erste Ebene des Konzertierens. Als eine zweite Ebene anzusehen ist das Kon-
zertieren im Kleinen, innerhalb der Soloensembles, wobei beide Chore teils mit ei-
gener Musik bedacht werden, teils thematisch und satztechnisch miteinander ver-
kniipft sind3. Eine dritte Ebene des Stiickes schlieflich entsteht durch die allmahli-
che Verringerung des zeitlichen Abstands der beiden Solochére bis zu ihrem simul-
tanen Erklingen. Damit ergdnzt Schein das formale Prinzip des Alternierens, das
den beiden ersten Ebenen zugrunde liegt, durch das der Entwicklung.

Es iiberrascht, daff Schein in Opella nova II die Idee eines derart umfassenden
Konzertierens nur in diesem einzigen Stiick realisiert hat*0. Zwei andere Komposi-
tionen, Nr. 9 und 25, weisen allerdings vergleichbare Anlagen auf. Nur der Tutti-
Solo-Gegensatz fehlt, da Schein die Capella ausspart. Beide Stiicke beginnen mit
dem Wechsel zwischen instrumentalen Solisten (zwei Oberstimmen und Baf$) und
einem vokalen Solobaf8 bzw. -tenor, und in beiden weicht das Alternieren der Soli
ihrer wachsenden Integration. Welche Aufgaben fallen dabei den Instrumenten zu?
Betrachten wir dazu naher Nr. 25, Gehet hin in alle Welt*l- Das Stiick ist mit einem
vokalen Tenor und zwei Violinen besetzt, hinzu kommen, wie stets, Instrumental-
baf8 und Basso continuo.

Waihrend der ersten Vokalabschnitte (zum Text: ,,Gehet hin in alle Welt, lehret
alle Heiden, und taufet sie”) schweigen die Violinen nahezu vollig. Allenfalls tiber-
briicken sie, meist kadenzierend, kiirzere Zasuren im Gesangspart. Erst von T. 24
an treten Spieler und Sanger zusammen. Gleichberechtigt sind sie aber nicht. Die
Gesangsstimme dominiert; ihr folgt der Generalbafy zunachst im Quint-, dann im
Oktavkanon, und auch die Fithrung der Violinen ist eng an die Melodik des San-
gers angelehnt. Der Kanon zwischen Sanger und Generalbaf erhalt auf diese Weise
ein scharferes Profil, partiell nimmt er die Gestalt eines zweichorigen Konzertes an
(T. 26 f., 29 £.). Gleiches geschieht im nachsten Vokalabschnitt, nur alternieren hier
samtliche Instrumente mit dem Solisten (T. 34 ff.). Erst zur Kadenz finden sich alle
wieder zusammen.

Die enge Bindung der Oberstimmen an Sanger und Basso continuo, wie sie hier
zu beobachten ist, bleibt nicht durchweg erhalten. Gegen Ende des Stiickes, wenn
die ruhigen Halben des Singers bereits den Schluf ankiindigen (T. 48 ff.), konzer-
tieren die Violinen mit kurzen raschen Achtelmotiven. Hier sind die Instrumente
nicht der Gesangsstimme nachgeordnet, sondern umgekehrt fiigt diese sich in
einen instrumentalen Satz ein, in dem die raschen Oberstimmen iiber ruhigen Un-
terstimmen den Ton angeben.

39 Schein-NA 5, S. 107-120. Vgl. insbesondere die Korrespondenzen zwischen T. 7 ff. (Séinger) und
T. 25ff. (Instrumente).

40 Unter den Gelegenheitskompositionen sind zumindest Zion spricht und das handschriftlich iiber-
lieferte Concerto Freuet euch des Herrn, ihr Gerechten ahnlich gestaltet.

41 Schein-NA 5, S. 225-231.
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Die Aufgaben, die die Instrumente in diesem Stiick wahrnehmen - Ausfiillung
von vokalen Zasuren, klangliche Verstarkung der Stimmen des Sangers und des
Generalbasses durch Anpassung an deren Strukturen, Herstellung eines diskant-
betonten Satzes, in dem die Vokalstimme an Bedeutung zuriicktritt —, diese Auf-
gaben erfiillen sie in gleicher oder ahnlicher Art auch in der letzten noch zu behan-
delnden Gruppe von Kompositionen aus Opella nova II. Gemeint sind diejenigen
Konzerte, in denen die Instrumente, wie oben generalisierend formuliert wurde, als
.Begleitung” fungieren. Offenbar wollte Schein nicht nur zeigen, daf8 er die vielfal-
tigen Moglichkeiten des Gruppenwechsels kannte und effektvoll einzusetzen
wufite: eine Technik, mit der er sich auf einem Terrain bewegte, das schon von
Praetorius und Schiitz in Deutschland erschlossen worden war. Um zu demonstrie-
ren, dafl er auch eigene Wege einschlagen konnte, hat Schein in seine Sammlung
Stiicke aufgenommen, die weitaus eigenwilliger komponiert sind. Kontraste durch
Gruppenwechsel fehlen hier ganzlich; Instrumente, aber auch Singstimmen sind
von Anfang bis Ende im Einsatz. Besetzt hat Schein diese Kompositionen fast aus-
nahmslos mit nur einer Vokalstimme in tieferer Lage (Tenor oder Baf}) sowie mit
ein bis drei instrumentalen Oberstimmen (und natiirlich Instrumentalbaff und
Basso continuo).

Konzerte fiir nur eine einzige Solostimme und Generalbafs, wie es sie schon in
Viadanas Cento concerti ecclesiastici gibt (die Schein kannte*2), und wie sie spater
Schiitz im ersten Teil seiner Kleinen Geistlichen Konzerte vorlegen sollte, hat Schein
offensichtlich nicht sonderlich geschatzt. Zwar finden sich in Opella nova II ebenso
wie manchmal in Gelegenheitswerken Abschnitte mit solcher Besetzung?3. Wenn
Schein aber ein ganzes Concerto fiir nur eine Vokalstimme schreibt — und das ist
nur in Opella nova II haufiger der Fall -, dann sind dem Sanger stets obligate In-
strumente hinzugefiigt.

Mit der Besetzung dieser Stiicke nimmt Schein unter seinen deutschen Zeitge-
nossen offenbar eine Sonderstellung ein. Schiitz z. B. hat diesen Typus so gut wie
gar nicht gepflegt: In seinem Psalmkonzert Siehe, wie fein und lieblich ist es (SWV 48)
gibt es zwar einen iiber weite Strecken durchlaufenden Instrumentalchor - ein
,instrumentales Band”, wie Breig schrieb** —, aber erstens sind die Instrumente kei-
neswegs ununterbrochen im Einsatz, und zweitens steht ihnen nicht nur eine Ge-
sangsstimme, wie bei Schein, sondern ein fiinfstimmiger Vokalchor gegentiber.
Praetorius hat in einigen Konzerten der Polyhymnia Caduceatrix zumindest einzelne
Abschnitte mit einem Vokalsolisten und durchgehendem vierstimmigen Instru-
mentenensemble, der von ihm sogenannten ,,Capella fidicinia” besetzt; sie sollte, so
seine Begriindung, die Ohren angesichts des ,gar zu blofffen]” Gesangs ,etwas
mehr fiillen“45. In Scheins Stiicken kann schon angesichts der wechselnden Anzahl
der Instrumente von einer schematisch erganzten Capella fidicinia keine Rede sein.

42 Das geht aus dem ,,Ad Musicophilum” gerichteten Hinweis in Opella nova 1 hervor, in dem
Schein fiir die Ausfithrung des Generalbasses auf ,Ludovici Viadanae Concerten” verweist (vgl.
das Faks. in Schein-NA 4, S. XI).

43 Zu nennen sind aus Opella nova II vor allem die Dialogpartien von Nr. 11.

44 Breig (wie Anm. 29), S. 33.

45 Michael Praetorius, Syntagma musicum III: Termini musici, Wolfenbiittel 1619. Faks.-Nachdruck
hrsg. von Wilibald Gurlitt, Kassel u. a. 1978 (= DM 1/15), S. 136 (recte 116). Vgl. hierzu auch For-
chert (wie Anm. 14), S. 179ff.
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Doch dienen auch bei ihm die Instrumente ohne Zweifel der klanglichen Bereiche-
rung. Auferdem garantieren sie — wiederum wie bei Praetorius — durch ihre na-
hezu standige Prasenz zusammen mit dem Generalbaf# musikalische Kontinuitat.
Diese Aufgabe ist deswegen von besonderer Bedeutung, weil die Instrumente auf
Grund ihres fast pausenlosen Einsatzes iiber den Status einer blofien Begleitung
hinauswachsen konnen. Die Gesangsstimme ist namlich keineswegs standig pra-
sent. Im Gegensatz zu den Instrumentenpartien hat Schein sie durch ausgepragte
Zasuren gegliedert, die durch Kadenzen und Pausen entstehen und schon deshalb
haufig auftreten, weil Schein die einzelnen Soggetti des Sangers in der Regel mehr-
fach teils wortlich, teils sequenziert wiederholt.

Bleiben wir noch einen Moment bei der Gestaltung der Gesangsstimme. Be-
trachtet man sie niher, so fallen nicht nur die stindigen Kadenzen auf, mit denen
Schein selbst schwichere Zasuren des Textes bedenkt. Er hat vor allem eine un-
{ibersehbare Vorliebe fiir bestimmte diastematische und rhythmische Wendungen
des Sangers. Zu Scheins Favoriten zahlt ein absteigendes Modell (zwei oder drei
Ganze lang), das in eine starkere oder schwachere Kadenz miindet und nicht selten
durch eine Koloratur geschmiickt ist6.

Beispiel 1: Opella nova II, Nr. 1, T. 10£.
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Ein weiteres hiufiges Modell sind rhythmisch variable Tonrepetitionen, mit
denen langere Textpassagen deklamiert werden konnen.

Beispiel 2: Opella nova 11, Nr. 27, T. 65f.
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Dagegen werden kurze, rhythmisch eher uniforme Motive, wie sie in Scheins
Choralkonzerten dominieren, nur sparlich verwendet. Und mit der Anzahl der
konzertierenden Motive geht auch die Dominanz des konzertierenden Stils zuriick.

In der Bevorzugung modellhafter, hiufig kadenzierender Soggetti fiir die Vo-
kalstimme liegt zwar ein einheitsstiftendes Moment. Aber ebenso nah ist die Gefahr
einer gewissen Monotonie, und auflerdem fordern haufig wiederkehrende Ge-
sangsformeln nicht gerade eine addquate Ausdeutung des Textes?”. Von der bild-
haften Tonsprache Schiitzens sind Scheins Formeln denn auch weit entfernt.

46 Auf solche stereotypen Koloraturformeln bei Schein hat auch schon Hueck (wie Anm. 12, S. 172)
hingewiesen.
47 Kadenzierende Formeln nach dem Muster von Beispiel 1, teils mit, teils ohne Koloratur, schreibt
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Hier nun kommen auf die Instrumente weitere wichtige Aufgaben hinzu.
Schein nutzt sie, um den Tonsatz abwechslungsreich zu gestalten, und er kann sie
auferdem heranziehen, wenn es um die Darstellung von Inhalten des Textes geht.
Damit haben wir die wesentlichen Funktionen der instrumentalen , Begleitung” in
diesen Stiicken beisammen: 1. klangliche Erweiterung, 2. Herstellung musikalischer
Kontinuitat, 3. Variierung des Tonsatzes angesichts einer eher formelhaften voka-
len Melodik, 4. Unterstiitzung einer angemessenen Darstellung des Textes.

Die beiden letzten Aufgaben sollen im weiteren anhand des Beginns von Nr. 4,
Uns ist ein Kind geboren*® naher erldutert werden. Schein hat das Stiick, wie zahlrei-
che andere, mit einem vokalen Tenor und instrumentalen Oberstimmen — in diesem
Falle einer Violine, einer Querflote und einer Posaune — besetzt (dazu kommen wie
stets ein Instrumentalbaf8 und ein daran weitgehend gekoppelter Generalbag). Den
ersten Textabschnitt der Weissagung des Jesaia tragt der Solotenor in T. 6-8 mit
einem ausgedehnten Soggetto vor, dessen zweite Halfte in der Art der fiir Schein
typischen absteigenden Kadenzwendung mit obligatorischer Koloratur gestaltet ist
(Beispiel 3a). Das gleiche Modell wird wenig spater, am Ende der Durchfiihrung
des ersten Textabschnitts, zweimal wiederholt, allerdings ohne die Koloratur
(Beispiel 3b). Die intensivste vokale Kadenz steht also nicht am Ende, sondern am
Anfang.

Zwischen den Versionen des Modells erklingt zweimal ein neues Soggetto
(Beispiel 3c), kontrastierend ob seiner Kiirze, seiner dreizeitigen Mensur, seiner
fehlenden Kadenz, aber gleichwohl rhythmisch und diastematisch eng mit dem fol-
genden Modell — das wie eine neuerliche Wiederholung des kurzen Soggettos be-
ginnt — verbunden.

Beispiel 3: Opella nova 11, Nr. 4
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uns ist ein Kind ge- bo - ren, uns ist ein Kind ge- bo - ren,

Schein beispielsweise zu folgenden Texten: ,Ich erhalte ihn” (Nr.1, T. 10 f.) ,Wohlgefallen hat”
(ebd., T. 23 f.), ,uns ist ein Kind geboren” (Nr. 4, T. 10f.), ,er trug unsere Krankheit” (Nr. 10,
T.7), ,und gebenedeiet” (Nr. 27, T. 21f.).

48 Schein-NA 5, S. 26-41.
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Die Vokalpartie ist also in diesem ersten Teil des Stiickes insgesamt eher ein-
heitlich gehalten; das Kadenzmodell dominiert, wird allerdings jeweils unter-
schiedlich vorbereitet. Auch klanglich hat Schein keine grofferen Gegensatze zuge-
lassen. Die Hauptstufe g wird mit ihrem Finalklang gleich zweimal (T. 8, 11) kaden-
zierend bestatigt. Erst zuletzt (T. 13) kommt mit der dritten Stufe B eine neue har-
monische Farbe ins Spiel.

Neue Akzente bringen die Instrumente. Zwar bleibt die durch die Kadenzen
des Sangers vorgegebene Gliederung unangetastet. Aber die einzelnen Abschnitte
erhalten unterschiedliche Profile. In der ersten Vokalphrase (T. 6,3-8,2) dienen die
Instrumente ausschlieflich dem Singer. Canto II und vor allem Canto I lehnen sich
teils imitierend, teils durch Parallelfithrung an den Verlauf der Gesangsstimme an,
der Alt ist Fiillstimme, und auch den Baf hat Schein melodisch (durch seine Ge-
genbewegung) wie rhythmisch auf die Vokalpartie bezogen. Die Unterordnung der
Instrumente ist um so bemerkenswerter, als sie in der vorausgehenden Sinfonia%®
mit ihrem konzertierenden Satz und der klaren Gliederung in drei zweitaktige Ab-
schnitte nach dem Formschema ABB' ein durchaus selbstandiges, auch ohne Text
klar strukturiertes Ensemble bildeten.

Erst nach der ersten Vokalkadenz (in T. 8,3) st Schein die Instrumente von ih-
rer engen Bindung an die Gesangsstimme — nicht so sehr motivisch (beide Parteien
bleiben durch eine absteigende Quartfigur miteinander verkniipft) als vielmehr me-
trisch und harmonisch. Der dreizeitigen Struktur der Vokalstimme in T. 9/10 setzt
Schein in den Instrumenten (mit Ausnahme des an die Gesangsstimme angepafiten
Alts) metrische, aber auch harmonische Schwerpunkte im Abstand eines halben
Taktes entgegen®, und aufferdem fiihrt er in T. 10 allmahlich wieder den konzertie-
renden Instrumentalsatz ein, der schon die Sinfonia beherrschte und sich zuletzt in
T.11/12, noch vor der abschlieBenden Kadenz des Séngers, wiederum durchsetzt.

Das differenzierte Vorgehen Scheins hat Konsequenzen fiir den Textvortrag: fiir
den Nachdruck, der den einzelnen Zeilen — und damit zugleich ihrem Inhalt - vom
Komponisten gestattet wird. Je starker die Instrumente sich dem Sanger unterord-
nen, desto mehr tritt er mit seinem Text hervor, je selbstandiger die Instrumente ge-
fiihrt sind, desto geringere Aufmerksamkeit wird dem Sanger zuteil. In unserem
Stiick dominieren die Instrumente dann, wenn sie konzertieren: Natiirlich in der

49 Die Bezeichnung dieser instrumentalen Einleitung als ,Sinfonia™ ist ungewohnlich. Denn in der
Regel enden Sinfoniae, wie oben erldutert wurde, mit dem Einsatz der lediglich generalbabe-
gleiteten Vokalstimme.

50 Der zweite Abschnitt der Gesangsstimme beispielsweise, von T. 9,4 bis T. 10,2, beginnt in c und
endet in G. Die instrumentalen Diskant- und Ba@stimmen hingegen haben ihre Schwerpunkte in
T. 9,3 auf F und in T. 10,1 auf G. Der dazwischen liegende c-Klang in 9,4 ist fiir sie nur ein har-
monischer Durchgang - dhnlich wie fiir die Gesangsstimme der G-Klang in 10,1 lediglich eine
Antizipation ihres Schlusses auf G in 10,2 darstellt.
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einleitenden Sinfonia%!, in der der Sanger noch schweigt, aber auch am Ende des
ersten Abschnitts. Der Vokalpart mit seinem wiederholten Kadenzmodell tritt hier
in den Hintergrund. Nur zu Beginn seines Vortrags steht der Sanger im Mittel-
punkt des Geschehens. Seine ausgedehnte Phrase an dieser Stelle52 ist kein Zufall,
und auch die zunachst irritierende Tatsache, daf8 Schein mit der intensivsten Ka-
denz den ersten Textabschnitt nicht abschliefSt, sondern eroffnet, findet so ihre Er-
klarung. Hier, wo der Gesangsstimme die meiste Aufmerksamkeit zuteil wird, sol-
len die Instrumente sich ganz nach ihr richten, soll der Sanger, so will es Schein, die
zentrale Aussage der Weissagung des Propheten: , Uns ist ein Kind geboren” unge-
stort und mit grofster Intensitat vortragen. Nicht also mittels auflerlicher Instru-
mentalismen, auch nicht durch ihre blofle Existenz — die ist in diesem Stiick nichts
besonderes —, sondern nur durch ihr differenziertes satztechnisches Verhaltnis zur
konnen die Instrumente zu einer sinnvollen Darstellung des Textinhalts beitragen.
Die Gesangsstimme allein wird ihm angesichts ihrer eher formelhaften Gestaltung
kaum besonders gerecht, und auch die Figurationen der Instrumente sind eher
textneutral gehalten53.

Die hier gezeigten wechselnden Beziehungen zwischen Sanger und Instrumen-
ten sind nur ein kleiner Ausschnitt aus einer Fiille unterschiedlicher Moglichkeiten,
das Verhaltnis der beiden Partner zu gestalten. Mal dominiert die eine, mal die an-
dere Seite, mal fiigen sich beide zu einem homogenen Satz zusammen, und auch
wie Sanger und Instrumente innerhalb dieser wechselnden Relationen diastema-
tisch, rhythmisch und satztechnisch aufeinander abgestimmt sind, steht keineswegs
fest. Selten nur bilden die Instrumente eigene, vom Text und seinen Wiederholun-
gen unabhangige Strukturen. Meistens respektieren sie den aus der Reihung der
vokalen Soggetti entstehenden und durch zahllose Kadenzen gegliederten Verlauf
der Stiicke, variieren allerdings die haufigen Repetitionen bzw. Sequenzen der Ge-
sangsstimme. Natiirlich gibt es auch Abschnitte, in denen Sanger und Instrumente
in gewohnter Weise miteinander konzertieren. Aber diese Satztechnik benutzt
Schein hier nur als eine unter vielen.

Auch andere Merkmale der Konzerte mit Gruppenwechseln fehlen hier, z. B.
Ritornelle, die fiir grofere formale Ordnungen sorgen konnten. Scheins Hauptau-
genmerk gilt dem immer neu zu gestaltenden Verhaltnis zwischen Sanger und In-
strumenten. Die Darstellung des Textes ist nahezu ausnahmslos von dieser Relation
abhangig.

Fassen wir zusammen. Nach seinen frithen Instrumentalkompositionen bezieht
Schein Instrumente in groferem Stil nur noch in seine Generalbafkonzerte ein. Da-
bei interessieren ihn zunachst die klanglichen Qualititen der Instrumente: Je enger
er Sanger und Spieler zusammenfiihrt, desto genauer schreibt er vor, welche In-
strumente notig sind. Von den neutralen Stimmbezeichnungen seiner frithen In-
strumentalwerke riickt er ab.

Instrumentalklang ist fiir Schein primar Ensembleklang. Instrumentale Soli
oder Duette, wie sie Schiitz in den Symphoniae Sacrae nach italienischem Vorbild
gerne verwendet, kommen bei Schein zwar vor, sind aber nicht die Regel. Seiner

51 Das gilt insbesondere fiir die beiden Cantus-Stimmen in T. 3-6.
52 Sie wird schon in T. 3/4 bzw. in T. 5/6 durch die Violinstimme (Canto I) vorbereitet.
53 Vgl. dazu erneut die Hinweise oben in Anm. 23.
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Vorliebe fiir gemischte Ensembles entspricht seine geringe Neigung zu instru-
mentenspezifischer Idiomatik>*. Auferdem schreibt Schein Instrumentalstimmen
grundsatzlich kaum wesentlich anders als Vokalstimmen.

Der klangliche Aspekt der Instrumente tritt in der Mehrchorigkeit besonders
hervor. Vokale Besetzungen werden durch die Mitwirkung von Instrumenten, sei-
en es fakultative oder obligate Chore, klanglich bereichert>. Hier folgt Schein den
Beispielen von Praetorius und Schiitz. Daf er sich im iibrigen, wenn die geeigneten
Anlisse und die notigen Mittel gegeben waren, auch in puncto Prachtentfaltung
hinter seinen Zeitgenossen nicht zu verstecken brauchte, zeigen einige seiner Gele-
genheitswerke.

Geringer besetzten Stiicken ohne den Wechsel unterschiedlicher Chéore verhel-
fen die Instrumente ebenfalls zu einem reicheren Klang. Dariiber hinaus kommen
hier weitere wichtige Aufgaben ins Spiel: Die Instrumente garantieren musikalische
Kontinuitit — fiir Schein offenbar weit starker, als es der Generalbafl vermochte -,
und sie sorgen fiir eine moglichst variable Satztechnik.

Neben deutschen Vorbildern, wohl am ehesten von Praetorius, sind fiir diese
Kompositions- und Besetzungsart vielleicht auch Stiicke aus Monteverdis Marien-
vesper in Betracht zu ziehen - insbesondere aus dem 1. Magnificat —, die mit einer
Vokalstimme und kontinuierlich eingesetzten Instrumentalchdren in wechselnder
Stirke und Farbe ausgestattet sind%. Schein komponiert jedoch weit differenzier-

54 Dies freilich nur, wenn man unter instrumentaler Idiomatik eine allein auf das jeweils vorgese-
hene Instrument zugeschnittene Schreibweise versteht, wie sie z. B. mit der oben erwahnten
Trompetenfanfare in Nr. 28 vorliegt. (Zu fragen wire allerdings, inwieweit es etwa fiir Travers-
fldten oder Pommern eine spezifische Schreibart gab.) Fait man indessen den Begriff der Idio-
matik weiter, so lieRen sich die schon von Hueck (wie Anm. 12, S. 169) beobachtete kurzziigige
Motivik der Oberstimmen ebenso wie manche konturlosen und pausenlos gefithrten Fiillstim-
men in der Mittellage durchaus als Beispiele instrumentaler Idiomatik bezeichnen.

55 Fakultativ werden Instrumentalchére zur Verstirkung von Capella-Abschnitten benutzt. Da

dort alle Stimmen immer textiert sind, kénnten die Instrumente zwar streng genommen auch
entfallen. Scheins Besetzungsvorschriften jedoch lassen keinen Zweifel daran, wie wichtig ihm
die instrumentale Verstirkung der Capellae war. In Nr. 29 z. B. (Selig sind, die da geistlich arm
sind) alternieren durchgehend Gesangssolisten mit Capellae. Gleichwohl hat Schein fiir jede der
fiinf Stimmen auch ein Instrument vorgesehen: offenkundig allein fiir den Einsatz in den Capel-
lae-Teilen. Ahnlich verhlt es sich in Nr. 18 (Vater unser).
Obligat setzt Schein Instrumentalchore nur zur klanglichen Bereicherung von vokalen Soli ein.
Das bekannteste Beispiel dafiir ist Nr. 23 (Komm, heiliger Geist, Herre Gott), wo Schein — mogli-
cherweise, wie seit Carl von Winterfeld immer wieder vermutet wurde, nach dem Vorbild von
Monteverdis Sonata sopra Sancta Maria aus der Marienvesper — zum zeilenweise vom solistischen
Canto I vorgetragenen Choral eine sechs- bzw. fiinfstimmige (der instrumentale Canto I alter-
niert mit dem vokalen) Instrumentalkomposition schreibt, die einerseits auf der Choralmotivik
basiert und andererseits mit ihrem regelmagigen Wechsel von gerad- und tripeltaktigen Ab-
schnitten an Scheins frithere Instrumentalkanzonen erinnert. Vgl. zu diesem Stiick Carl von
Winterfeld, Der evangelische Kirchengesang und sein Verhiltnis zur Kunst des Tonsatzes, Bd. 2, Leip-
zig 1845 (Reprint Hildesheim 1966), S. 232, Hueck (wie Anm. 12), S. 155-158, Friedhelm Krum-
macher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik zwischen Praetorius und Bach,
Kassel u. a. 1978 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 22), S. 26, Holger Eichhorn, Sonata
con voce, in: Jahrbuch Alte Musik 1 (1989), S. 195-208, hier S. 202 f., und Claudia Theis, Claudio
Monteverdi und Johann Hermann Schein, in: Kongrefbericht Detmold 1993: Monteverdi und die Fol-
gen (im Druck).

56 Hueck (wie Anm. 12, S. 163 ff.) hat dariiber hinaus auf Giovanni Gabrieli als Muster fiir Schein



Die Rolle der Instrumente im Werk Johann Hermann Scheins 69

tere Relationen zwischen Gesangsstimme und Instrumenten. Die abwechslungsrei-
che Satztechnik ist die Kehrseite eines Gesangsparts, dessen Befreiung vom Zwang
zum Konzertieren Schein mit dem bevorzugten Gebrauch weniger, haufig kaden-
zierender Phrasen erkauft, die ob ihrer schematischen Repetitionen leicht ins For-
melhafte abgleiten.

Auch zur Darstellung des Textes nutzt Schein vor allem die klanglichen und
satztechnischen Moglichkeiten der Instrumente. Die explicatio textus mittels bild-
hafter Motivik der Gesangsstimme oder einer farbenreichen Harmonik ist ihm hier
weniger wichtig — ganz im Gegensatz zu solchen Kompositionen (beispielsweise im
Israelsbriinnlein), in denen er auf obligate Instrumente oder Mehrchdrigkeit verzich-
tet.

In Scheins Konzerten wird — um ein Wort Stefan Kunzes abzuwandeln - die In-
terpretation des Textes nahezu ausschlieSlich , durch musikalisch-konstruktive Mit-
tel bewerkstelligt“57. Darin unterscheidet sich Schein von Schiitz, der noch die tra-
ditionelle Vorstellung teilte, der Text sei zunachst durch eine moglichst plastische
Gestaltung der Gesangsstimmen abzubilden. Fiir Schein, das zeigt die Rolle, die die
Instrumente in seinen Konzerten spielen, hat diese Vorstellung ihre generelle Ver-
bindlichkeit verloren. Indem er den Instrumenten neue Moglichkeiten abgewinnt,
findet er auch fiir die Vokalstimmen Gestaltungsweisen, die der herkdmmlichen
textgezeugten Bildlichkeit nicht mehr bediirfen. Die Zeit der Madrigalismen ist
vorbei.

hingewiesen.
57 Stefan Kunze, Sprachauslegung und Instrumentalitit in der Musik von Schiitz. Mit einem Exkurs zur
.Figurenlehre”, in: S]b 4/5 (1982/83), S. 39-49, hier S. 46.
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Das , Hintze-Manuskript” - Ein Dokument zu Biographie und Werk
von Matthias Weckmann und Johann Jacob Froberger!

von

SIEGBERT RAMPE

D afl uns von Heinrich Schiitz keinerlei originare Clavier- und Orgelliteratur
uberliefert ist, 1at sich relativ zwanglos aus seinem Aufgabenbereich als Ka-
pellmeister sowie aus seinen wohl mangelnden Ambitionen als Tasteninstrumen-
talist heraus erklaren. Gleichwohl scheint er das Tastenspiel beherrscht zu haben
und im Zuge seiner Verpflichtungen am Dresdner Hof ofter mit Fragen des Orgel-
und Clavierbaus konfrontiert worden zu sein?2. Um so umfangreicher fallt der Be-
stand an entsprechenden Werken deutschsprachiger Kollegen aus der Schiitz-Ge-
neration aus: Organisten wie Michael Praetorius, Jacob Praetorius, Paul Siefert, Sa-
muel Scheidt, Melchior Schildt, Heinrich Scheidemann u. a., deren musikalische
Entwicklung teilweise vom Kompositionsstil Jan Pieterszoon Sweelincks in Amster-
dam und von dem zuletzt am Dresdner Hof tatigen Hans Leo Hafller gepragt
wurde, gelang es, ein nordeuropaisches Pendant zum wachsenden Einfluf§ der Ita-
liener Giovanni Picchi, Girolamo Frescobaldi und Michelangelo Rossi zu bilden.
Das erhaltene (Euvre der meisten dieser Komponisten wurde in den beiden ver-
gangenen Jahrzehnten iiberwiegend in exemplarischen Gesamtausgaben erneut
vorgelegt, die eine Beschaftigung von seiten sowohl der Praxis als auch der Wis-
senschaft gestatten3.

In den Anmerkungen ist zitierte Literatur im allgemeinen nur durch den Familiennamen des Verfas-
sers nachgewiesen (vgl. das Literaturverzeichnis im Anhang IV auf S. 108ff.). Sind mehrere Arbeiten
eines Verfassers erwiahnt, so wird das Erscheinungsjahr hinzugefiigt; bei mehreren Titeln im glei-
chen Jahr wird ein Kurztitel verwendet. Artikel in Lexika und Enzyklopadien sind nach folgendem
Muster zitiert: ,Cooper in New GroveD 19, S. 133”.

1 Der folgende Beitrag ist die stark erweiterte Fassung eines Referats, das der Verfasser im No-
vember 1990 auf dem internationalen Froberger-KongreR Johann Jacob Froberger: au Carrefour des
Musiques Européennes du XVIleme Siécle in Montbéliard (Haute-Saénne, Frankreich; Kongrebe-
richt in Vorb.) gehalten hat; vgl. auch Rampe 1991.

2 Vgl. hierzu John, pass., auBerdem: Matthias Weckmann (ca. 1616-1674), Samtliche Freie Orgel-
und Clavierwerke, hrsg. von Siegbert Rampe, Kassel u. a. 1991, Vorwort S. XIV £.

3 Michael Praetorius, Simtliche Orgelwerke, hrsg. von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1991; die Aus-
gaben von Max Seiffert in Organum IV/2 (Leipzig 1925): Jacob Praetorius, 3 Praeambeln, Mel-
chior Schildt, 2 Praeambeln; die Ausgaben von Werner Breig: Jacob Praetorius, Choralbearbeitun-
gen, Kassel u. a. 1974; Melchior Schildt, Choralbearbeitungen, Kéln 1968 (= Organum I1/24), Lied-
und Tanzvariationen der Sweelinck-Schule, Mainz 1970; Samuel Scheidt Werke, Bd. I, V, hrsg. von
Gottlieb Harms und Christhard Mahrenholz, Bd. VI, VII, hrsg. von Christhard Mahrenholz,
Hamburg 1923-1954, Samuel Scheidt, Tabulatura nova, Neuausgabe, Teil I, hrsg. von Harald Vo-
gel, Wiesbaden 1993; Heinrich Scheidemann, Orgelwerke, 3 Bde., hrsg. von Gustav Fock u. Wer-
ner Breig, Kassel 1967, 1970, 1971; Giovanni Picchi, Collected Keyboard Works, hrsg. von ]. Evan
Kreider, Neuhausen-Stuttgart 1977 (= CEKM 38); Girolamo Frescobaldi, Opere complete, Mailand
1975 ff. (= Monumenti Musicali Italiani), besonders die von Etienne Darbellay besorgten Bande
2-4; Michelangelo Rossi, Toccate e Correnti, hrsg. von Kenneth Gilbert, Padua 1991.



72 Siegbert Rampe

Solche wissenschaftlichen Leistungen, aber auch die nicht minder begriifiens-
werten Bemiithungen um das Schaffen Dietrich Buxtehudes liefen jedoch Organi-
sten aus der Generation nach der Wende zum 17. Jahrhundert in den Hintergrund
treten. Zu ihnen zihlen Franz Tunder, Matthias Weckmann, Johann Jacob Frober-
ger, Johann Caspar Kerll sowie der aus den Niederlanden stammende Johann
Adam Reincken, deren Wirken grofenteils ja gleichfalls in die Lebenszeit Schiitzens
fiel. Ohne diese Personlichkeiten, vor allem aber ohne das Werk Frobergers, des
bedeutendsten europaischen Clavier- und Orgelkomponisten aus der Mitte des
17. Jahrhunderts, wiren die meisten Tastenkompositionen Buxtehudes und auch
Johann Sebastian Bachs kaum vorstellbar. Aus dem (Euvre jener Organisten der
_zweiten Generation” sind freilich allein die Werke Tunders und Reinckens sowie
die Choralbearbeitungen Weckmanns seit lingerem greifbart. Weckmanns ibrige
Kompositionen wie auch die Clavier- und Orgelliteratur Frobergers und Kerlls wa-
ren bis vor kurzem lediglich in dlteren, inzwischen revisionsbediirftigen Gesamt-
ausgaben erhaltlich, so daf hier Neueditionen gemafl moderner Anforderungen an
Text und Textkritik unumganglich erschienen, wie sie fiir Weckmann und Kerll
inzwischen vorliegenS. Fiir Froberger hat der Verfasser eine neue wissenschaftliche
Gesamtedition seiner Kompositionen sowie ein vollstandiges Werkverzeichnis in
Angriff genommens. Die vorliegende Arbeit konzentriert sich auf Froberger und
Weckmann; sie mochte auf Neuerkenntnisse zu deren Biographie und Werkbe-
stand bzw. -liberlieferung aufmerksam machen, die der Verfasser bei der Vorberei-
tung seiner Editionen gewann.

Das iiberlieferte (Euvre Frobergers, das mit Ausnahme zweier Motetten fiir
Singstimmen und Instrumente sowie einer mutmaflich authentischen Komposition
fiir Instrumentalensemble ausschlieBlich aus Clavier- und Orgelmusik besteht, lafit
sich auf einfache Weise in zwei Teile gliedern: in Werke autographer und solche
abschriftlicher Uberlieferung. Hinzu kommen der im Jahre 1650 in Athanasius Kir-
chers Musurgia Universalis erschienene Erstdruck einer Fantasie (FbWV 201) sowie
die Erstveroffentlichung eines Ricercars (FOWV 407a) in Frangois Roberdays Fuguves
et Caprices (1660). Drei posthume Erstausgaben mit jeweils mehreren Froberger-
Werken, seit 1693 bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts in Mainz, Frankfurt am Main,
London und Amsterdam in zahlreichen Auflagen publiziert, machten Frobergers
Kompositionen noch rund einhundert Jahre nach ihrer Entstehung den Generatio-
nen Johann Sebastian Bachs und seiner Sohne bekannt’.

Eines der vordringlichen Ziele bei Vorbereitung der neuen Froberger-Edition
bestand darin, die Abhangigkeit von Abschriften und Erstausgaben zu autogra-

4 Vgl. die Ausgaben von Klaus Beckmann: Franz Tunder, Simtliche Orgelwerke, Wiesbaden 1974,
Johann Adam Reincken, Simtliche Werke fiir Klavier/Cembalo, Wiesbaden 1982, ders., Samtliche Or-
gelwerke, Wiesbaden 1974; auRerdem: Matthias Weckmann, Choralbearbeitungen, hrsg. von Wer-
ner Breig, Kassel u. a. 1979.

5 Weckmann (wie Anm. 2); Johann Caspar Kerll, Samtliche Werke fiir Tasteninstrumente, hrsg. von
Francesco di Lernia, Wien 1991; J. C. Kerll, Kritische Urtextausgabe, 4 Bde., hrsg. von John
O'Donnell, Wien u. Miinchen 1993.

6 Johann Jacob Froberger (1616-1667), Neue Ausgabe simtlicher Clavier- und Orgelwerke, hrsg. von
Siegbert Rampe, Kassel u. a. 1993 ff. Bislang erschienen Bd. 1: Libro Secondo (1649), 1993, sowie
Bd. 2: Libro Quarto (1656), Libro di Capricci e Ricercate (ca. 1658), 1995. Das Werkverzeichnis
(FbWV) wird im Anhang des letzten Bandes der Edition erscheinen.

7 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XIL.
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phen Vorlagen zu klaren. Auer auf philologische Merkmale stiitzten wir uns dabei
auf die mehrfach bezeugte Information, da8 Froberger seine Musik nur im engsten
Bekanntenkreis weiterreichte oder kopieren lie8, von einer Veroffentlichung jedoch
mit Ausnahme der beiden genannten Beispiele konsequent Abstand nahm, um In-
terpretationen von unkundiger Hand vorzubeugen8. Mittels solcher Eingrenzung
lassen sich, wie im Laufe dieser Studie gezeigt werden soll, mehrere Hauptiiber-
lieferungsrichtungen herausstellen und gleichzeitig zahlreiche bisher verborgen ge-
bliebene Details von Frobergers Biographie erhellen.

Ein vollig anderes Bild offenbart hingegen die Quellenlage im Falle der nicht
choralgebundenen Orgel- und Clavierwerke Weckmanns: Bis vor wenigen Jahren
konnten lediglich vier Kompositionen mit einigermaflen plausiblen Griinden dem
spateren Organisten an der Hamburger St. Jacobikirche zugeschrieben werden?.
Erst durch die Forschungsarbeiten Alexander Silbigers war es moglich, den anony-
men Kodex Mus. ant. pract. KN 147 in der Ratsbiicherei Liineburg als Teilauto-
graph Weckmanns zu identifizieren!0. Auf diese Weise wurde der Umfang des
Weckmannschen (Euvres fiir Tasteninstrumente um 16 hochstwahrscheinlich au-
thentische Kompositionen (fiinf Toccaten, fiinf Canzonen, sechs Partiten) vermehrt
und damit nicht nur mehr als verdoppelt, sondern auch in qualitativer Hinsicht
aufgewertet: Gerade die seit langem als zweifelhaft betrachteten Werke vermogen
Weckmanns legendaren Ruf als Komponist wie Virtuose zu festigen, dessen Repu-
tation kein Geringerer als Johann Mattheson mit derjenigen Buxtehudes verglich!l.
Durch seine Ausbildung bei Heinrich Schuitz und Jacob Praetorius, anhand seiner
Beschaftigung mit Heinrich Scheidemanns Musik sowie durch seine Organistenta-
tigkeit sowohl am kursachsischen (um 1636-um 1642, 1647/48-1655) und danischen
Hof (um 1642-1646)12 als auch in Hamburg (1655-1674) erhielt Weckmann eine um-
fassende Kenntnis der neuesten musikalischen Entwicklungen seiner Zeit, die sich
in der erstaunlichen stilistischen Vielseitigkeit seiner Musik niederschlug!®. In
Weckmanns Toccaten und Canzonen findet sich beispielsweise das vieldiskutierte
Bindeglied zwischen Froberger und Buxtehude. Wihrend die personlichen Bezie-
hungen zwischen Weckmann und Froberger spater niher beleuchtet werden sollen,
sei hier nur kurz erwihnt, da Christoph Wolff zufolge sogar manche Indizien fiir
ein — wenn auch nur kurzzeitiges — Studium Buxtehudes bei Weckmann in Ham-
burg (in den Jahren 1655 bis 1657) sprechen!®. Durch seine Freundschaft mit Fro-

8 So bat er etwa seine Schiilerin und Vertraute Sibilla, Herzogin von Wiirttemberg und Mont-
béliard (1620-1707), ,,niemanden nichts zu geben [...] da viel[e] nit wisten [da]mit umbzugehen,
sondern selbige nuhr verderben”. Schreiben Sibillas, zit. nach Rampe 1994, S. 311.

9" Roth, besonders S. 35.

10 Silbiger 1985, S. 125-128; Weckmann (wie Anm. 2), Vorwort, S. VII-X.

11 Mattheson 1739, S. 130, § 75.

12 Zur Biographie Weckmanns vgl. meine Angaben im Vorwort der unter Anm. 2 angefiihrten
Edition (wie IV-VI). Sie beruhen auf neueren Untersuchungen von Ibo Ortgies (Bremen), die
4. a. eine Korrektur von Weckmanns Geburtsjahr erforderlich machen. Vgl. Ortgies 1993, beson-
dersS.1,2,9.

13 Weckmanns stilistisches Spektrum, das die Authentizitét zahlreicher Clavierwerke lange Zeit in
Frage stellte, reicht vom ,stile antico” im Gefolge von Jacob Praetorius bis hin zu Werken im
,stylus phantasticus” Frobergers.

14 Wolf 1982, besonders S. 64 ff. Tbo Ortgies (Mitteilung an den Verfasser vom 9. Februar 1994)
weist in diesem Zusammenhang darauf hin, daf Weckmann auf einer seiner Reisen nach Dane-
mark auch Buxtehudes Elternhaus kennengelernt haben konnte. Buxtehudes Vater Johannes
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berger wurde Weckmann auch zum Ubermittler von dessen Musik. Dieser Sach-
verhalt ist in Gestalt des sogenannten , Hintze-Manuskripts” dokumentiert, einer
von Weckmann geschriebenen Sammlung mit Clavierkompositionen unterschiedli-
cher Autoren (darunter Froberger und Kerll); sie mochte ich in den Brennpunkt der
vorliegenden Arbeit stellen.

1. Das Hintze-Manuskript: Unterrichtsheft Matthias Weckmanns und frithes Doku-
ment mit Tastenmusik im franzosischen Stil

Erst im Jahre 1960 geriet das Hintze-Manuskript (HM) durch Friedrich Wilhelm
Riedel in das Bewuftsein einer breiten Offentlichkeit!>. Nach seiner Erwerbung
durch einen gewissen Fritz Hintze vor 1884 in Liineburg gelangte es tiber dessen
Neffen Louis Hintze in Los Angeles im Jahr 1938 in den Besitz der Library of the
Yale Music School in New Haven, Connecticut (Signatur: Ma. 21. H 59). Es handelt
sich um eine hochformatige Handschrift (32 x 19,7 cm), die auf 18 Blatt in zwei
(offenbar erst nachtraglich vereinigten) Lagen (A® und B") 28 beschriebene Seiten
mit ebensovielen Stiicken enthalt. Bruce Gustafson stellte fest, daff das Manuskript
in seinem heutigen Zustand unvollstandig ist und urspriinglich noch (mindestens)
zwei weitere Blatter umfafite (die Paginierung 1-28 stammt von jiingerer Hand)!®.
Uberdies steht zu vermuten, daf nach den 28 Sitzen noch weitere geplant waren
bzw. eingetragen wurden und spater verloren gingen. Das Wasserzeichen des Pa-
pierumschlags mit dem Emblem der sichsischen Papiermiihle Ditersbach lafit sich
in verschiedenen Dresdner Dokumenten aus der Zeit um 1650 nachweisen!”. Die
Bleistifteintragungen ,Geo: Bohm” auf fol. 1" und ,Louis Hintze Liineburg Oct.
1896 auf fol. 2" verweisen offenbar auf die Namen zweier Vorbesitzer. Die Nota-
tion auf zwei Systemen zu je sechs Notenlinien, von Scheidt als ,Engel- und Nie-
derlandische” Tabulatur bezeichnet!8, sowie die Schliisselung (fast ausnahmslos
C1- und G3-Schliissel im oberen, F3- und C5-Schliissel im unteren System) entspre-
chen der Anlage der Handschrift KN 147 in der Ratsbiicherei Liineburg.

Riedel und Gustafson betrachteten HM als Arbeit eines einzigen Schreibers; ihr
Verdacht, dieser konnte mit Weckmann identisch sein, wurde von Silbiger zur Ge-
wiSheit erhoben!®. Von Weckmanns Hand stammen der Umschlagtitel Franzosche
Art Instrument Stiicklein (der Terminus ,Instrument” bezeichnet hier nach dem
Sprachgebrauch des 17. Jahrhunderts Cembalo, Spinett bzw. Virginal oder Clavi-
chord?0), der Notentext der 28 Einzelstiicke und fast alle Satziiberschriften und Bei-

wirkte bis 1638 als Organist in Bad Oldesloe (heute Holstein, seinerzeit danisches Reichsgebiet)
und anschlieBend bis zu seinem Tod in Helsingborg (damals Teil der danischen Provinz Scania,
heute Halsingborg, Stidschweden).

15 Riedel 1960, S. 93-98, dort auch ein Faks. der Seiten 4, 8, 9 von HM (Tafel I/1I, zwischen S. 64 u.
65). Weitere Faks.-Wiedergaben finden sich in MGG 7 (1958), Sp. 854 (S. 4), bei Silbiger 1985,
S.138 (S. 1) und bei Weckmann (wie Anm. 2), S. XXXVII (S. 12£.).

16 Eine ausfiihrliche Beschreibung von HM gibt Gustafson, Bd. 2, S. 49-53.

17 Ebd., Bd. 1, S. 39-41 und 188.

18 Samuel Scheidt, Tabulatura Nova 1, Hamburg 1624, hrsg. von Christhard Mahrenholz, Leipzig
#/1979 (= Samuel Scheidt, Werke V1/1), Vorwort, S. 3.

19 Riedel 1960, S. 94-96; Gustafson, Bd. 1, S. 39, Bd. 2, S. 49; Silbiger 1985, S. 119 u. 124f.

20 Praetorius, S. 11.



Das , Hintze-Manuskript” 75

schriften, Kommentare, die Weckmann anscheinend zur Beachtung von Schreib-
und Satzfehlern der Vorlagen anbrachte, sowie Korrekturen. Unabhéangig vonein-
ander konnten Ibo Ortgies, der einen Schriftvergleich mit den von Weckmann ge-
fithrten Rechnungsbiichern der Hamburger St. Jacobikirche vornahm, und der Ver-
fasser noch die Ziige eines weiteren Schreibers zutage fordern, von dem ebenfalls
Korrekturen — meist in neuer deutscher Orgeltabulatur -, Kommentare, Varianten
sowie vermutlich sechs Uber- und Beischriften erganzt wurden. Diese Annotatio-
nen tragen meist das Signum ,Pohlman”, das sich zunachst keiner bestimmten Per-
son aus Weckmanns Umkreis zuordnen lafit. Die Art der Korrekturen — Verbesse-
rungen von Stimmfithrung, Melodie, Rhythmus, Harmonie und Ornamentik ein-
schlieflich der ,NB“-Vermerke und Varianten, von Weckmann anscheinend bereits
bei der Anfertigung des Manuskripts zur Beachtung von Schreib- und Satzfehlern
der Vorlagen eingezeichnet — sowie der Umstand, daf die Anmerkungen abwech-
selnd von ,Pohlman” und Weckmann offensichtlich mit derselben Feder (wenn
auch mit unterschiedlichen Tinten) niedergeschrieben wurden?!, lassen erkennen,
daR hier wohl das einzige professionelle Unterrichtsheft aus der Mitte des 17. Jahr-
hunderts vorliegt: eine Studiensammlung zum franzosischen Stil. Die Tatsache, daf§
die Annotationen mit dem Namen einer bestimmten Person versehen wurden, ist
wohl aus der spezifischen Situation des Gruppenunterrichts zu erklaren (den
Weckmann im Rahmen seines Dresdner Amts nachweislich zu erteilen hatte?2).
Daf Weckmann, der hier offenkundig als Lehrer auftritt, personlich diese Samm-
lung anlegte, findet Parallelen in dem neuerdings wieder zuganglichen Clavierbuch
des Johann Valentin Eckelt, einem Teilautograph Johann Pachelbels??, und in dem
von Johann Sebastian Bach verfaiten Clavier-Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach.

HM eroffnet uns gleichsam einen Blick in das Studio eines Tasteninstrumentali-
sten der Schiitz-Zeit und offenbart, wie elementar Aspekte wie Quellenkritik
(durchaus im modernen Sinn) und Kompositionslehre im zeitgendssischen Cla-
vierunterricht verankert waren. Spieltechnische Hinweise sucht man dagegen in
der gesamten Handschrift vergeblich?4. Diese Feststellungen sollen durch zwei No-
tenbeispiele verdeutlicht werden:

Beispiel 1: HM Nir. 1: Jonas Tresor, Allemande plorant

p— | p— — ) 1 ™ )
A T e et T = S=S=rarrse
G oag e et ge,e Tty =
e U ) T [ !
¢
O el Ji ‘l : :! ‘E T !' tl =] ?l 7?@}? 2 ~
e - ok z T <
f\_/f r r F INBstundso|

21 Tbo Ortgies danke ich fiir seine Unterstiitzung bei der oft duerst schwierigen Zuweisung der
Eintragungen an Weckmann und ,Pohlman” Fir eine detaillierte Analyse muf3 hier aus Raum-
griinden auf die vollstindige Ubertragung des Ms. mit Kommentar im Anhang meiner unter
Anm. 2 angefiihrten Edition verwiesen werden.

22 Vgl.ebd., S. XIVf.

23 Wolf 1986, pass.

24 Ein Inhaltsverzeichnis der Handschrift ist in meiner Weckmann-Edition von 1991 angefiihrt.
Vgl. Weckmann (wie Anm. 2), S. 93f.
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Mit der Beischrift ,NB stund so” zu T. 3 der Allemande plorant von ,Jonas Tre-
sor” (Tresure) weist Weckmann auf die mangelnde rhythmische Organisation des
Taktes hin, ohne jedoch eine Losung des Problems anzubieten: Korrekturvorschla-
ge wurden hier offenbar von seiten des Schiilers erwartet.

Das zweite Notenbeispiel, die als Faksimile aus HM (zusammen mit der vorher-
gehenden Covrant) wiedergegebene Courante. B. Erben (vgl. die Abbildung auf der
folgenden Seite), verdeutlicht Gestalt und Charakter der Korrekturen bzw. Varian-
ten , Pohlmans”25. Wahrscheinlich stammen die beiden ersten Erganzungen von
,Pohlmans”, die drei iibrigen von Weckmanns Hand. Sie zeigen Verdnderungen
des rhythmischen Gefiiges und der Stimmfithrung sowie eine Erweiterung der
Stimmenzahl, die der urspriinglichen Version allerdings nicht in jedem Fall tiberle-
gen zu sein scheinen.

Meines Wissens besitzen wir mit HM die einzige professionelle deutsche Stu-
diensammlung mit Tastenmusik des 17. Jahrhunderts, die ausdriicklich und fast
ausschlieflich dem franzosischen Musikstil gewidmet ist. Lediglich drei Komposi-
tionen, die Toccata: J: C K. (Nr. 4) von Kerll, die Passagaglia. Balth: Erben: Aus Sivers
buch (Nr. 6) sowie der Ballo di Mantova (Nr. 28), orientieren sich an italienischen
Vorbildern oder lassen italienischen Ursprung vermuten; bei den Nummern 6 und
28 gelingt Weckmann freilich durch die offenbar von ihm selbst erganzte Ornamen-
tik eine Synthese aus franzosischen und italienischen Stilelementen. Auf diese drei
Stiicke wird spater noch zuriickzukommen sein.

In HM stellt Weckmann seine Kenntnis des damals vergleichsweise jungen
franzosischen Cembalostils der Zeit vor Lully unter Beweis und zeigt zugleich, wo-
durch er sich seiner Meinung nach auszeichnet. In diesem Sinne kann die in das
Unterrichtsheft aufgenommene Literatur durchaus als beispielhaft gelten. Nicht
allein die Beriicksichtigung einiger deutscher Autoren, sondern auch das fast
durchgehend anspruchsvolle spieltechnische Niveau unterscheidet HM von samt-
lichen (erhaltenen) fiir den Hausgebrauch bestimmten Sammlungen der Zeit?. Die
in der Handschrift namentlich genannten Komponisten aus dem deutschen Sprach-
gebiet belegen indes, daf franzosische Stilmerkmale schon um die Mitte des 17.
Jahrhunderts nicht auf ihr Herkunftsland beschrankt blieben.

Der eigentliche Charakter franzosischer Auffiihrungspraxis aber tritt nir-
gendwo deutlicher zutage als im Ballo di Mantova, einem im ,style brisé” gesetzten
Tanz italienischer Abstammung, sowie in der Covrante (Nr. 26), in der die englisch-
niederlandischen Ornamentiksymbole (,shakes” //) ins, wie es zunéchst erscheint,
Franzosische () , iibersetzt” werden (,Pohlmans manir auch dabey ...”). Mit Aus-
nahme der Nummern 1, 2 und 26 weisen samtliche Satze in HM allerdings nur eine
einzige Art von Zeichen fiir ein mutmagliches Trillerornament auf: entweder / /
oder ~, wobei letzteres am haufigsten begegnet. Dieses ~-Symbol wird iiber, unter
bzw. neben eine Note gesetzt oder kreuzt deren Hals. Meiner Ansicht nach kann es
~ je nach seinem Kontext — sowohl als ,Cadence” oder ,tremblement” (+) von der
oberen Nebennote aus als auch als ,Pincement” (%) in jeweils unterschiedlichen

25 In meiner Weckmann-Edition wurden die in HM in neuer deutscher Orgeltabulatur unter bzw.
tiber dem betreffenden System plazierten Zusatze in Notenschrift wiedergegeben.
26 Eine Ubersicht iiber diese Sammlungen bei Gustafson, Bd. 1, S. 5ff., 29ff. und 39 ff.
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Beispiel 2: HM S. 12f.: Nr. 11: Covrant. und Nr. 12: Courante. / B. Erben

Library of the Yale Music School, New Haven, Connecticut Ma. 21. H 59 (»Hintze-Manuskript®) [S./pp. 12-13]
Covrant [Nr. 11] & Courante. / B. Erben [Nr. 12]
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Varianten interpretiert werden?’. Die synoptische Darstellung der Symbole Weck-
manns und ,,Pohlmans” und der englisch-niederlandischen Zeichen in Nr. 26 wie-
derum erlaubt den Schluf, daf# die von mir vorgeschlagene Ausfiihrung der +-Or-
namente auch fiir shakes gelten kann. Soweit ich sehe, reprasentiert diese Covrante
damit das alteste Dokument zur Spielpraxis von shakes, wurde sie doch von einem
Enkelschiiler” Sweelincks aller Wahrscheinlichkeit nach zu einer Zeit aufgezeich-
net, in der beispielsweise der Virginalist Thomas Tomkins (1572-1656) noch am Le-
ben war! Insgesamt dreimal tritt in den beiden ersten Satzen das bekannteste Zei-
chen fiir den Mordent () auf. Dieses Symbol kehrt im weiteren Verlauf der Hand-
schrift nicht wieder und konnte daher als Zusatz von spaterer Hand betrachtet wer-
den. Ein anderes Ornament verwendet Weckmann jeweils vor der entsprechenden
Note in zwei Varianten: entweder von unten nach oben ansteigend als (%) oder
aber in umgekehrter Richtung als (). Beide deute ich als ,,Cheute” bzw. , Port de
voix“ oder auch als ,Port de voix pincé” von der unteren bzw. oberen Nebennote
aus. Solche Zeichen sucht man (ebenso wie das ~-Ornament) in anderen Quellen
vor 1650 vergeblich. Sie sind nach bisherigem Wissensstand nicht unbedingt auf
franzosische Vorbilder zuriickzufiihren, so daf man anehmen konnte, Weckmann
hitte sich bei der Ubertragung der Musik in HM eigener Symbole bedient.

Die verschiedenen Symbole (// und ~) fiir ein und dasselbe Ornament und
Werke von Komponisten unterschiedlicher Nationalitat untermauern die oben an-
gedeutete SchluSfolgerung, Weckmann habe den Titel Franzosche Art weniger mit
der Provenienz der von ihm ausgewihlten Musik als mit Charakter und Auffiih-
rungspraxis (Tanzsétze in punktierten Rhythmen, Ausfithrung der Ornamentik) in
Verbindung gebracht.

2. Die Uberlieferung der Anonyma in HM

Widmen wir uns nun dem Repertoire des Clavierbuchs, dessen Zusammensetzung
einige Anhaltspunkte fiir die Entstehungszeit der Handschrift zu liefern verspricht,
und wenden wir uns zunichst den Anonyma zu. Es handelt sich dabei um eine
Serie von Tanzsitzen, die gemafl zeitgenossischer Praxis iiberwiegend nach Ton-
arten, in mindestens drei Fallen (Nr. 1-3, 14-16, 19-21) aber auch in Form dreisatzi-
ger Partiten (seinerzeit noch ohne die obligatorische Gigue?8) geordnet zu sein
scheinen??. Gustafson gelang es, mittels Konkordanzen drei dieser anonymen Stiik-
ke zu identifizieren30:

27 Vgl. hierzu und zu den im weiteren genannten franzésischen Ornamenten Jacques Champion de
Chambonnieres, Les Pieces de Clavessin, Bd. 1 u. 2, Paris 1670, Faks. New York 1967, Ornamentik-
tabelle (Cadence und Pincement); Nicolas Antoine Lebegue, Les Pieces des Clauessin, Paris 1677, Or-
namentiktabelle (Cadence ou tremblement und Pincement). Siehe auch das Vorwort (S. XXI) der in
Anm. 2 genannten Edition.

28 Vgl. Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XIV f.

29 Ich méchte nochmals darauf hinweisen, daf die heutige Reihenfolge der Satze in HM nicht
zwangslaufig der von Weckmann geplanten Ordnung entsprechen mu£.

30 Gustafson, Bd. 1, S. 41, Bd. 2, S. 51 ff.
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1. Die Covrant (Nr. 11) ist auch als Arbeit eines nicht naher bezeichneten Mit-
glieds der Pariser Musikerfamilie La Barre ausgewiesen. Laut Gustafson kommt
hier in erster Linie der Lautenist Pierre (um 1634-1710) in Frage.

2. Zahlreiche franzosische Quellen des 17.]Jahrhunderts prasentieren die
Covrante (Nr. 15) als Werk (Courante Iris) Jacques Champion de Chambonniéres'3!.

3. Die Petite Bovrée (Nr. 24) schlieflich wird in mehreren Handschriften einem
gewissen , Artus” zugeschrieben. Hinter diesem Namen konnte sich der Franzose
Arthur Aux Cousteaux (gestorben um 1656) verbergen, der als , maitre” an der
Sainte Chapelle in Paris wirkte32.

Claviermusik (urspriinglich wohl Lautenmusik) der La Barres und von Artus
erlangte im deutschen Sprachraum eine beachtliche Verbreitung33 (so durch die
Liibbenauer Tabulatur Lynar A 234 und das Celler Clavierbuch von 1662%%). Cham-
bonnieres aber ist in keiner anderen deutschen Quelle des 17. Jahrhunderts nach-
zuweisen36. Das gilt auch — abgesehen von einer einzigen Ausnahme - fiir seinen
Schiiler Louis Couperin3’, dessen Kompositionen wie die anderer Franzosen der
folgenden Generation — beispielsweise Nicolas Antoine Lebegue und Jean-Henry
d'Anglebert, aber auch Jean-Baptiste Lully — in HM fehlen, wahrend solche der mit
Weckmann etwa gleichaltrigen Deutschen Froberger, Kerll und Erben in das Unter-
richtsheft aufgenommen wurden. Werke Louis Couperins, Lebegues, d'Angleberts
sowie Transkriptionen aus Opern Lullys begegnen uns dagegen in nahezu allen
wichtigen Handschriften franzosischer Provenienz aus der Zeit nach 1660%. Le-
begue, d'Anglebert und Lully sind seit etwa 1700 auch in deutschen Clavierhand-
schriften vertreten, meist in Abschriften ihrer seit etwa 1660 bzw. 1670 erschienenen
Publikationen; sie fanden auf solche Weise ihren Weg bis in die Umgebung des
jungen Johann Sebastian Bach3. Waren diese Komponisten bei der Entstehung von
HM noch zu jung, um bereits grofere Reputation erlangt zu haben? Lagen die Erst-
ausgaben ihrer Musik noch nicht vor; blieben sie Weckmann unbekannt? Oder ge-
horten ihre Werke zu dem offenbar eher geringen verlorenen Teil der Sammlung
(was recht unwahrscheinlich anmutet)? Schlielich ist zu fragen, auf welchem Weg
sich Weckmann iiber die hochentwickelte Ornamentik informiert hatte, mit der er
die meisten Satze von HM versah.

31 Als Courante Iris wurde das Werk in Chambonnieres' Pieces de Clavessin (wie Anm. 27) veroffent-
licht (Gustafson, Bd. 1, S. 15f.).

32 Ebd., Bd.1,S.314.

33 Ebd., S. 314 und 325.

34 Breig, pass.

357 Schmidt, pass.; Gustafson, Bd. 1, S. 23f. u. 339.

36 Ebd., Bd.1,S. 285-287.

37 Gustafson, Bd. 1, S. 288-291. - Thomas Synofzik gelang es 1994/95, in Teilen einer vierbandigen
Orgeltabulatur aus der Sammlung Guido Richard Wagener in der Bibliothek des Koniglichen
Konservatoriums Briissel (Signatur 26.374) mehrere Tastenwerke sowohl von Louis Couperin als
auch von Froberger zu identifizieren. Die Teile des Ms., deren Schreiber unbekannt sind, stam-
men ihrem Papier bzw. Wasserzeichen nach anscheinend aus Stiddeutschland und diirften am
Beginn der 1690er Jahre entstanden sein; ihre tatsichliche Provenienz ist bislang jedoch unklar.
Vgl. Synofzik 1995/96 sowie Synofzik Quelle, auBerdem vom Verf,, J. J. Froberger, Neue Ausgabe
samtlicher Clavier- und Orgelwerke, BA. 3: Abschriftlich und gedruckt iiberlieferte Werke I, Partiten und
Partitensitze, Kassel u. a. (im Druck, erscheint voraussichtlich 1998), Vorwort.

38 Gustafson ebd., sowie auch S. 282-284, 297-308, 326.

39 Ebd.,S. 282 f., 297-308; Schulze Studien, S. 30-56, bes. S. 42f.
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Am Dresdner Hof sind zu Weckmanns Zeit (bis 1655) ausschlieSlich italienische
und deutsche, jedoch keine franzosischen Musiker aktenkundig®0. Erst von 1675 an
— nach Schiitz' und Weckmanns Tod - werden ,franzosische Geiger und Tafelin-
strumentalisten” erwahnt; 1679 sind es insgesamt fiinf, die Moritz Fiirstenau als
Pendant zu den ,vingt-quatre-violons du roi” betrachtet. Von weitaus mehr Erfolg
gekront ist die Suche nach Vorlagen fiir HM in der Umgebung von Weckmanns
Organistentatigkeit am danischen Hof (um 1642-1646): Die Kongelige Bibliotek in
Kopenhagen verwahrt einen handschriftlichen Band mit Clavier- und Orgelmusik
in neuer deutscher Orgeltabulatur?!. Er gilt als altestes Manuskript mit franzosi-
scher Tanzmusik fiir Tasteninstrumente aus dem 17. Jahrhundert*2. Zwei Datums-
eintragungen — 3. Januar 1626 und 3. Januar 1639 - liefern Anhaltspunkte zu seiner
Entstehung. Gustafson, der die Handschrift als ,1-Copenhagen-376” verzeichnet,
nimmt mit Blick auf ihr Repertoire an, da8 sie erst um die Jahrhundertmitte wahr-
scheinlich in Danemark abgeschlossen wurde. Den lutherischen Chorélen und einer
Anzahl deutscher Liedtitel nach zu schlieen, scheinen die bisher nicht identifizier-
ten Schreiber deutsch gesprochen und sich zum Protestantismus bekannt zu haben.

Traditionell wird 1-Copenhagen-376 in Zusammenhang mit der Hofkapelle
Christians IV. von Danemark gebracht, der franzosische und englische Instrumen-
talisten (darunter William Brade und Thomas Simpson) sowie zeitweise auch ita-
lienische und deutsche Musiker des Dresdner Hofs (u. a. Schiitz, Weckmann und
der Lautenist Philipp Stolle) angehorten®?. , Konzertmeister” der Kapelle war der
franzosische Violinvirtuose Jacques Faucart, bereits im Jahre 1626 erwahnt als
Violi[niJst des [Kron-]Prinzen“44, Ein unmittelbarer Kontakt zwischen den Hofen
in Kopenhagen und Paris kam bei der Hochzeit des Thronfolgers (und spateren
Konigs Christian V.) mit der sichsischen Prinzessin Magdalena Sybilla, einer Toch-
ter des Dresdner Kurfiirsten Johann Georg 1., vom 5. bis 14. Oktober 1634 zustande;
an ihr nahm eine Abordnung des franzosischen Konigshauses teil, zu der anschei-
nend auch mehrere Musiker zahlten45. Angesichts solcher Verbindungen kann es
nicht iiberraschen, daf 1-Copenhagen-376 aufler deutschen Choralbearbeitungen
und englischen Liedvariationen zahlreiche franzosische Tanzsitze tiberliefert, von
denen insgesamt mindestens fiinf von den Lautenisten La Barre, Pinel und Mesan-
geau stammen?6. Titel wie Le Vulcan oder Courante La Bourbon erinnern durchaus an
Gavotte Royale, La Duchesse oder Triscottes de Paris in HM, noch mehr allerdings der
Umstand, daf von den , klassischen” Partitensitzen nur Allemande, Courante und
Sarabande auftreten, wahrend die Gigue erneut fehlt. In einem Fall bildet auch hier
die Folge Allemande-Sarabande, der wohl das abschliefende Praeludium ex. A: vor-
angestellt werden konnte, eine tonartlich einheitliche Gruppe?’. Von solchen Prae-
ludien wurden mehrere in 1-Copenhagen-376 aufgenommen. Thre strenge Satz-
struktur unterscheidet sich vollstandig von derjenigen der bekannten franzosischen

40 Hierzu und im folgenden Fiirstenau, Teil 1, pass., insbesondere S. 201.

41 Hamburger pass.; Gustafson, Bd. 2, S. 1-7 (hier eine ausfiihrliche Beschreibung des Ms.).
42 Vgl. hierzu und zum folgenden Gustafson, Bd. 1, S. 10-18, sowie Bd. 2, S. 1.

43 Elling pass.; Hammerich, S. 114ff.; Bolin, bes. S. 51 ff; Friih pass.; Bergsagel pass.

44 Elling, S.97.

45 Dickinson, Bd. 1, S. 34 ff.

46 Gustafson, Bd. 2,S.1

47 Ebd., S. 4.
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,Préludes non mesurés”; sie lehnt sich vielmehr an Préludes franzosischer Lauteni-
sten aus der Generation vor Louis Couperin an, die u. a. im dritten Teil des Ms.
Bauyn iiberliefert sind*. Ein weiteres und, wie mir scheint, zugleich das einzige
(erhaltene) deutsche Beispiel fiir jenen Prélude-Typus liegt im Praeludium zu Weck-
manns Partita (III) in h aus der Liineburger Handschrift KN 147 vor.

Selbstverstandlich kann nicht ausgeschlossen werden, daf8 Weckmann in Dres-
den oder Hamburg Bekanntschaft mit reisenden franzosischen Virtuosen machte.
Diese Moglichkeit wiirde jedoch nicht hinreichend erklaren, weshalb in HM ledig-
lich franzosische Literatur einer alteren Komponistengeneration (der ersten Jahr-
hunderthalfte) berticksichtigt wurde. Plausibler erscheint vielmehr die Hypothese,
dafl sich Weckmann sein Repertoire an franzosischer Tanzmusik im wesentlichen
wahrend seines Wirkens am danischen Hof Christians IV. bzw. dessen Sohnes an-
eignete, von wo er spatestens im Jahre 1648 nach Dresden zuriickkehrte.

In den nordeuropaischen Raum weisen ferner die aller Wahrscheinlichkeit nach
drei Stiicke Tresures in HM (Nr. 1-3) sowie die Couranten Nr. 25 und 26 mit ihrer
englisch-niederlandischen Ornamentik. Weckmann konnte diese Werke von engli-
schen Instrumentalisten am danischen Hof erhalten haben. Hierfiir spricht auch der
Sachverhalt, daf Musik mit der Autorenangabe Tresure nur in englischen, nieder-
landischen und danischen bzw. schwedischen Quellen zu finden ist50. Eine weitere
Beobachtung verdient in diesem Zusammenhang besondere Aufmerksamkeit: In
mehreren Handschriften der Zeit werden ein und dieselben Satze entweder Tresure
oder La Barre zugeordnet5!. Uber die Hintergriinde derartiger Mehrfachiiberliefe-
rung konnten bisher keinerlei Erkenntnisse gewonnen werden, zumal zu den nahe-
ren Lebensumstanden Tresures kaum Informationen existieren. Wahrscheinlich
wurde der Komponist, dem insgesamt rund 35 Partitensatze fiir Clavier zuge-
schrieben werden, in Frankreich oder in den siidlichen (Spanischen) Niederlanden
geboren und verbrachte den groften Teil seines Lebens in England>2. Diese Vermu-
tungen zur Biographie Tresures werfen ein zusatzliches Licht auf die ,Ubertra-
gung” der Ornamentiksymbole in Nr. 26 von HM: Stammen nicht nur die drei er-
sten Sdtze des Manuskripts, sondern auch die beiden Couranten Nr. 25 und 26 aus
Tresures Feder? Wie immer es sich verhalten haben mag, die Herkunft eines Grofs-
teils der anonymen Satze in HM la8t sich mit solchen Uberlegungen weitgehend
erklaren.

3. Die Uberlieferung der Werke Johann Caspar Kerlls und Balthasar Erbens in HM

Wie gelangte Weckmann in den Besitz von Werken Kerlls, Frobergers und Erbens
sowie der Covrante Chambonnieres' und des anonymen Ballo di Mantova? Von allen

48 Manuscrit Bauyn, Piéces de Clavecin, c. 1660 (Bibliotheque Nationale, Paris, Rés. Vi’ 674-675),
Faks. hrsg. von Frangois Lesure, Genf 1977. Diese Handschrift diirfte grofienteils aus dem Nach-
laB Louis Couperins zusammengestellt worden sein; vgl. Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort,
SuXd

49 Silbiger 1985, S. 123.

50 Gustafson, Bd. 1,S. 311.

51 Ebd., auBerdem S. 296 u. 333.

52 Ebd., S. 333; Cooper in New GroveD 19, S. 133.
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diesen Kompositionen sind gewichtige Impulse fiir eine genauere zeitliche Einord-
nung von HM zu erwarten, stehen von ihren Autoren doch wesentlich umfangrei-
chere und detailliertere biographische Daten zur Verfiigung. Gehen wir im folgen-
den auf die Werke Kerlls und Erbens in HM naher ein.

Vor allem die Toccata von Kerll (Nr. 4; seine einzige Komposition in HM), die in
dessen autorisiertem Werkverzeichnis (1686) unter der Nummer 8 angefiihrt ist>,
veranlaBte Friedrich Wilhelm Riedel, die Entstehung von HM in Weckmanns letzte
Lebensjahre zu verlegen:

Kerlls Tastenmusik ist bisher nicht vor 1675 in den Quellen nachzuweisen [...]. Demnach miifSte
Weckmann das 'Hintze'-Manuskript erst kurz vor seinem Tode angefertigt haben. Die Unsicherheit
der Schriftziige im Gegensatz zu denen der lbrigen [Weckmann-]Kodizes scheint dies zu bestati-
gen.”

Dieser Argumentation widersprach Gustafson mit dem Hinweis, daf8 eine
(andere) Toccata sive Ricercata Kerlls (zusammen mit Frobergers Fantasie FoWV 201)
bereits im Jahre 1650 in Athanasius Kirchers Musurgia Universalis verOffentlicht
wurde>*. Das Wasserzeichen des Papierumschlags von HM deute ebenfalls auf eine
dltere Datierung der Handschrift hin, die Gustafson frithestens um 1647 bzw. zwi-
schen 1650 und 1655 ansetzt. Da Weckmann auch noch nach 1655 in Hamburg
Dresdner Papier verwendet haben konnte, gibt Gustafson als zeitlichen Rahmen fiir
die Niederschrift von HM etwa 1650 und 1674 an%.

Im Hinblick auf eine moglichst exakte Datierung empfiehlt es sich, die schrift-
kundliche Untersuchung Riedels nochmals einer eingehenden Uberpriifung zu un-
terzichen. Obwohl die charakteristischen Schrift- und Notationsmerkmale von HM
mit denen der iibrigen Weckmann-Autographe, die — mit Ausnahme von KN 206 in
der Ratsbiicherei Liineburg (vom 15. Juni 1647) — aus den spaten 1650er und 1660er
Jahren stammen oder stammen diirften, {ibereinstimmen?6, vermittelt der Schrift-
duktus tatsichlich ein etwas anderes Bild: Die Schrift wirkt zierlicher, steifer und in
jedem Fall weniger kraftvoll als die anderer Handschriften. Dabei ist zu beriicksich-
tigen, dafl die wenigen erhaltenen Noten-Autographe Weckmanns bisher keine zu-
verlassige chronologische Schriftentwicklung offenbaren. Zudem wurde HM nicht
im Zuge eines kompositorischen Uberarbeitungsprozesses, sondern als Reinschrift
nach Vorlagen offenbar unterschiedlicher Herkuntft angelegt. Das iiberaus klare, ja
sichere (1) Schriftbild von HM kann fiir eine gealterte Hand freilich nicht als typisch
gelten. Kopierte Weckmann Kerlls Toccata also, bevor er im Jahre 1655 die Stelle des
Organisten und Kirchenschreibers an der St. Jacobikirche in Hamburg antrat®’, so
muR er in der Tat iiber frithe personliche Beziehungen zu seinem jingeren Kolle-
gen, zumindest aber zum Wiener Hof verfligt haben.

Kerll scheint bereits zu Beginn der vierziger Jahre von Erzherzog Leopold Wil-
helm (1614-1662), dem Bruder Kaiser Ferdinands III. von Habsburg, nach Wien ver-
pflichtet worden zu sein; auf Kosten des Erzherzogs wurde er dort von dem kaiser-
lichen Hofkapellmeister Giovanni Valentini und in Rom von Giacomo Carissimi

53 Riedel 1960, S. 97, das folgende Zitat S. 96.

54 Gustafson, Bd. 1, S. 39.

55 Ebd.

56 Silbiger 1985, S. 122 ff.

57 Weckmann (wie Anm. 2), Vorwort, S. V und XI f.
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ausgebildet>8. Als Ferdinand III. Leopold Wilhelm im Jahre 1646 zum Statthalter
der nunmehr habsburgisch verwalteten Spanischen Niederlande machte, folgte ihm
Kerll als Kammerorganist in die neue Briisseler Residenz. Schon 1648 aber lief§ sich
Kerll dort durch den Flamen Abraham van den Kerckhofen (um 1618-1701) vertre-
ten. Auch Leopold Wilhelm scheint sich seit 1648 auf Dienstreise befunden zu ha-
ben: Dem ersten der beiden von Ulf Scharlau im Nachlaf# Kirchers in Rom aufge-
fundenen Froberger-Briefe>® (mit Datum vom 18. September 1649) ist zu entneh-
men, dafl sich der kaiserliche Kammerorganist Froberger seit 1648 bis zum Spat-
sommer 1649 in Rom aufhielt, wo auch er sich bei Carissimi fortbildete; zumindest
die Riickreise tiber Florenz und Mantua nach Wien habe er in Begleitung des Erz-
herzogs zuriickgelegt. Leopold Wilhelm bemiihte sich um 1647/48 vergeblich, Ca-
rissimi als Kapellmeister fiir Briissel zu gewinnen®0. Was liegt also naher als anzu-
nehmen, auch Kerll hatte sich in den Jahren 1648/49 zum Studium bei Carissimi in
Rom aufgehalten, womoglich auf Anregung des Erzherzogs und wahrscheinlich so-
gar in dessen Gefolge? Deshalb miissen Froberger und Kerll wenigstens iiber Leo-
pold Wilhelm in Kontakt zueinander gestanden haben, so daf es nicht iiberraschen
kann, wenn Werke beider Komponisten aufler in Kirchers Publikation von 1650
und in HM auch in diversen anderen Handschriften und Drucken des 17. Jahrhun-
derts gemeinsam auftreten. Mitunter ist Kerlls Musik sogar unter Frobergers Na-
men tiiberliefert61!

Bevor wir auf die Werke Kerlls und spater dann auch Frobergers in HM naher
eingehen, sollen zunéchst die drei Kompositionen Balthasar Erbens beleuchtet wer-
den. Sie stellen seine einzige erhaltene Clavierliteratur dar62. Erben kam im Jahre
1626 in Danzig zur Welt; iiber seine erste musikalische Ausbildung ist bisher aller-
dings nichts bekannt. Johann Mattheson bezeichnet ihn als Gesangslehrer des zwei
Jahre danach in Kolberg geborenen (spateren) Schiitz-Schiilers Christoph Bernhard.
Bernhard wiederum schlof noch wahrend seiner Dresdner Zeit (1649-1664) enge
Freundschaft mit Weckmann und wurde auf dessen Veranlassung hin im Jahre
1664 , Director Chori Musici” der fiinf Hamburger Hauptkirchen. Diese Position
hatte er bis zu Weckmanns Tod (1674) inne. Angesichts des geringen Altersunter-
schieds wurde ein Unterrichtsverhaltnis zwischen Erben und Bernhard in der Ver-
gangenheit mehrfach angezweifelt. Selbst wenn hier keine Lehrer-Schiiler-Bezie-
hung im herkémmlichen Sinn bestanden haben sollte (wovon ich nach den neuerli-
chen Beobachtungen bei der Arbeit an HM nicht mehr restlos tiberzeugt bin), ist
doch vorstellbar, da Erben und Bernhard, die beide im Danziger Musikleben auf-
wuchsen, miteinander personlich bekannt waren. Im Generalbaf soll Bernhard von
dem Danziger Marienorganisten und fritheren Sweelinck-Schiiler Paul Siefert un-
terwiesen worden sein. Diese ebenfalls von Mattheson mitgeteilte Angabe konnte
in der Beischrift zu Erbens Passagaglia (Nr. 6) eine Bestatigung finden: ,,Aus Sivers

58 Hierzu und zu den folgenden biographischen Angaben Kaul und Riedel Sp. 853; Giebler in New
GroveD 9, S. 874. Weitere Informationen zu Kerlls Biographie verdanke ich Andreas Rockstroh
(Johstadt im Erzgebirge), der an einer Monographie iiber den Komponisten arbeitet.

59 Vgl. den Abdruck beider Schreiben im Anhang I, S. 104-106.

60 Massenkeil in New GroveD 3, S. 785.

61 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XIL

62 Hierzu und zu den folgenden biographischen Angaben Clausing in New GroveD 6, S. 225, zu
den Beziehungen zwischen Erben und Christoph Bernhard Snyder in New GroveD 2, S. 624.
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buch”“63. Bernhard mag aus Danzig ein Clavier- bzw. Orgelbuch Sieferts nach Dres-
den mitgebracht haben, dem Weckmann die Passagaglia Erbens, der vielleicht eben-
falls bei Siefert studiert hatte, entnommen haben wird. Als einfache Imitation italie-
nischer Tanzsitze dieser Gattung erinnert insbesondere die letzte Variation des
Werks an Frescobaldif*. Die in meinem Inhaltsverzeichnis von HM unter Nr. 12
und 13 verzeichneten Courante B. Erben und Sarabande d’Erben hingegen vermitteln
einen reiferen Eindruck; sie reprasentieren sehr wohl den franzosischen Komposi-
tionsstil jener Zeit und unterscheiden sich kaum von den anonymen Werken der
Sammlung. Einzig die relativ zahlreichen Korrekturen lassen vermuten, dafs Weck-
mann Erbens Kompositionen nicht véllig kritiklos gegentiberstand.

Erben hatte sich im Frithjahr 1653 beim Rat der Stadt Danzig um die vakante
Stelle des Kapellmeisters an St. Marien beworben. Stattdessen erhielt er vom Rat
ein Stipendium, um seine Ausbildung im Ausland fortzusetzen. Der Verlauf dieser
Studienreise geht aus einem bislang weitgehend unbeachtet gebliebenen Schreiben
an den Danziger Stadtrat mit der Bitte um weitere finanzielle Unterstiitzung her-
vor, das Erben am 19. Februar 1655 in Paris aufsetzte. Dort heift es®:

_Gleich wie ich nun vor 1% Jahr (nach dehme ich mich zu Regensburg bey wehrendem Reychstage
der Kaysserl. Music mit fleifiger gegenwarth in die 20 wochen la[n]g vorher bedienet) durch gutter
Freunde Rath, absonderlich aber von IThr. Kaysserl. Maytt. beriihmbtten und sehr wohl gereisten
Hoff Organisten Johann Jacob Frobergern, dahin veranlasset worden, meine Reyse iiber folgende
Stadte, nehmlich Niirenberg, Wiirtzburg, Heydelberg, Franckforth, Bonn, Céllen, Diisseldorff etc. in
Hollandt, und von dannen durch Brabant tiber Antwerpen u. Briissel nach Seelandt, Flandern, En-
gellandt, Frankreich und Endtlich biR in Italien fortzusetzen? [!] So habe Immittelst diessem gutten
Rath bif anhero also nach gelebet, daf ich nunmehr durch Gottes genadige hiilffe nicht allein vor 5
Monatten alhier zu Paris geliicklich angelanget, Sondern auch auff meiner reyse durch oberwehnte
Lander, sowohl in Stadten alR bey Hoffen, mich mit villen in meiner Profession wohlerfahrnen Mei-
stern dehrmafen bekandt gemachet, daf ich selbige weitleufftigkeit halber alhier zu nennen,
umbgehen muf. In waf vor gutte Kundtschafft aber ich hiesiges Orthes so wohl bey der Kénigl.
Music [!], al8 auch bey andern Virtuosen in wehrender Zeit gerathen, auch was mir unwiirdigen von
denselben vor Ehrerbittung Jederzeit bezeuget worden, muf ich eigenes Ruhms halber verschwei-
en.

Weile Ich dann nun von Hertzen begierig meine Reyse Vollents nach Italien in Werck zu setzen,
und also mein niitzliches vorhaben dehrmahl einsten zur geliicklichen Endtschafft zubringen, hierzu
aber ziemliche Geldtmittel erfordert werden [...]".

Somit machte Erben zu Anfang seiner Europareise im Sommer und Herbst 1653
rund fiinf Monate lang in Regensburg Station. Dorthin hatte Ferdinand III. seine
Kurfiirsten zu dem von 1652 bis 1654 wahrenden Reichstag geladen, um tiber eine
Losung finanzieller Probleme zu beraten. Bei dieser Gelegenheit traf Erben mit Fro-
berger zusammen. Frobergers Anwesenheit in Regensburg ist durch sein Schreiben
an Kircher mit dem Datum ,Regenspurg den 9. Februarii. 1654” belegt (siehe
Anhang TI). Ferdinand III. scheint auch reprasentative Vertreter seines Hofstaates
zur Anwesenheit wihrend jener Konferenz verpflichtet zu haben, um sich und sei-
nen Kurfiirsten angemessene Unterhaltung bieten zu konnen. Noch im Verlauf des

63 Weckmann (wie Anm. 2), Vorwort, S. XIL. Der Name Sieferts tritt in den iiberlieferten Quellen in
den unterschiedlichsten Schreibweisen auf, darunter als ,Sivert” oder ,Sifer”.

64 Ebd., S. XIII.

65 Rauschning, S. 228 f.
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Reichstags gelangte 1653 in Regensburg die Oper L'inganno d’amore zur Urauffiih-
rung, die der kaiserliche Hofkapellmeister Antonio Bertali komponiert hatte6. Eine
weitere Opernpremiere fand im August 1653 anlaBlich eines Besuchs des Kaisers in
Miinchen statt: Hier wurde Giovanni Battista Maccionis L'arpa festante aus der
Taufe gehoben®”. Vielleicht nahm Froberger auch an jener Miinchen-Visite teil. In
diesem Fall hatte er Erben erst nach seiner Riickkehr nach Regensburg begegnen
konnen.

Merkwiirdigerweise fehlt unter den Adressen, die Froberger Erben zur Fortset-
zung seiner Reise empfahl, Dresden. Die Stadt mufite damals fiir jeden Musiker
eine Attraktion darstellen, verfiigte sie doch iiber die bedeutendste Kapelle unter
denen der deutschen Kurfiirstenhofe und mit dem Kapellmeister Schiitz tiber den
prominentesten Komponisten deutscher Sprache. Daf8 Dresden in Erbens Gesuch
mit keinem Wort erwahnt wird, 1ait sich auf einfache Weise rechtfertigen, geht
man davon aus, daf er sich auf dem Weg von Danzig nach Regensburg bereits in
Dresden (das gewissermafien am Weg lag) aufgehalten hatte. Erbens weitere Reise-
route, die ihn - entlang des Mains und Rheins - nach Holland, in die Spanischen
Niederlande, nach England, Frankreich und schlieflich nach Rom (Brief von
14. Januar 165868) fiihrte, hatte Dresden nicht einbeziehen konnen. Auf der Riick-
reise von Rom nach Danzig im Jahre 1657 aber hétte er Weckmann nicht mehr an-
treffen konnen.

Demnach spricht nichts gegen die Vermutung, hinter der Bemerkung , durch
gutter Freunde Rath” hatten sich Erbens Beziehungen zu Bernhard und damit auch
zu Weckmann in Dresden verborgen; ihre Namen diirften seinerzeit freilich noch
zu unbekannt gewesen sein, um dem Danziger Rat als Referenzen zu geniigen. Er-
ben indes hdtte sehr wohl Grund gehabt, seinem Sponsor einen Dresden-Besuch
angesichts dessen , halbprivaten” Charakters zu verheimlichen (,in waf8 vor gutte
Kundtschafft aber ich hiesiges Orthes [...] alf auch bey anderen Virtuosen in weh-
render Zeit gerathen [...] muf ich eigenes Ruhms halber verschweigen). Bernhard
und Weckmann mogen Erben geraten haben, die Wiener Hofkapelle zu konsultie-
ren. Von beiden konnte er auch erfahren haben, daf sich die Kapelle und ihr Orga-
nist Froberger inzwischen auf dem Reichstag in Regensburg befanden, denn Weck-
mann scheint, wie wir spater sehen werden, mit Froberger in regem Briefkontakt
gestanden zu haben.

Drei weitere Indizien machen einen Besuch Erbens im Jahre 1653 in Dresden
tiberaus wahrscheinlich:

1. Erbens Courante und Sarabande in HM reprasentieren den Stil franzdsischer
Lautenisten. Kenntnisse solcher Musik kann Erben in Danzig und am Warschauer
Hof, der zu jener Zeit mit Danzig eng verbunden war, kaum erworben haben, denn
franzosische Musiker sind seinerzeit in beiden Stadten nicht nachweisbar. IThr Mu-
sikleben wurde vielmehr von italienischen Virtuosen gepragt, unter denen der Or-
ganist und Geiger Tarquinio Merula und der Violinist Carlo Farina herausragende
Stellungen einnahmen. Letzterer wiederum unterhielt eine musikalische Partner-
schaft mit Siefert®®. So ist denn Erbens Passagaglia italienischen Vorbildern nach-

66 Schnitzler in New GroveD 2, S. 633.

67 Schiedermair, S. 442; Bennett in New GroveD 11, S. 412.
68 Wiedergegeben bei Rauschning, S. 229 f.

69 Seiffert, bes. S. 401.
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empfunden. Erfahrungen mit dem franzosischen Stil aber diirfte er erst in Dresden
gesammelt haben, vielleicht sogar direkt anhand von HM, Weckmanns Studien-
sammlung mit franzosischer Tanzmusik.

2. Von den in HM vereinigten Sétzen zeigen nur drei eine iiberdurchschnittlich
hohe Anzahl von Korrekturen. Unter ihnen befinden sich ausgerechnet die Cou-
rante und Sarabande Erbens. Es liegt deshalb nahe, hinter dem Signum , Pohlman”
(polnischer Mann) vielleicht sogar Erben oder Bernhard, beide deutschstammige
Polen, zu vermuten. Aufschliisse in dieser Sache konnte ein (bisher nicht vorge-
nommener) Schriftvergleich mit Autographen Erbens und Bernhards liefern.

3. Johann Mattheson teilt im Jahre 1740 den Inhalt eines Schreibens Johann Va-
lentin Meders vom 14. Juli 1709 aus Danzig mit7?:

,Ein gewisser Liebhaber der Musik habe ihn [Meder] gezwungen, des Frobergers sein Memento mori
auf Violen anzubringen, und mit ins Concert zu mischen: er hitte auch desselben Verfassers Tom-
beau aus dem F moll mit beifiigen sollen; solchen Eigensinn aber von sich abgelehnet, indem besagtes
Tombeau sehr in einander geflochten, und sich mit Geigen nicht so wohl ausdrucken lasse. Ein anders
sey ein Clavichordium; ein anders die Violin”.

Auf welchem Weg gelang es Meder, sich ausgerechnet zwei derartig intime
Werke Frobergers anzueignen, die nach unserem Wissensstand allein im engsten
Bekanntenkreis des Komponisten verbreitet waren? Auch diese Frage ist relativ
einfach zu beantworten: Meder wirkte von 1687 bis 1698 als Kapellmeister (und
damit unmittelbarer Nachfolger Erbens) an der Danziger Marienkirche’!. Die bei-
den Stiicke Frobergers diirfte er im Nachlaf Erbens vorgefunden haben, der von
dessen Witwe im Jahre 1688 zum Verkauf angeboten wurde”2. Die ausdriickliche
Beischrift ,Memento mori” aber deutet darauf hin, da8 Erben die Komposition von
Weckmann (oder aber von Froberger personlich) erhalten hatte: In der Amsterda-
mer Erstausgabe (1698) wird dieser Satz schlicht als Allemande (FbWV 620,1) ange-
fithrt, in HM hingegen wurde er sowohl mit dem Titel Meditation, faist sur ma Mort
fotvre (FBWV 611a,1) als auch mit der Nachschrift ,Memento Morj Froberger?” ver-
sehen’3.

Das als Lamentation auf den Tod Ferdinands IIL iiberlieferte Tombeau FbWV
633 andererseits 148t mit grofer Wahrscheinlichkeit darauf schliefen, daf8 Erben auf
der Riickreise von Italien im Jahre 1657 in Wien Station machte. Tatsachlich berich-
tet er dem Danziger Rat in seinem Bewerbungsschreiben vom 14. Januar 1658 von
cinem Besuch am kaiserlichen Hof74. Erbens Reiseroute gestattete lediglich auf dem
Weg von Rom nach Danzig, wohin er bis Januar 1658 zuriickkehrte, einen Abste-
cher nach Wien. Ferdinand 1L wiederum starb am 2. April 16577. Die einzige iiber-
lieferte Quelle von Frobergers Lamentation (FbWV 633), eine Abschrift aus der er-
sten Halfte des 18. Jahrhunderts6, tragt das Datum ,An. 1657, Erben muf$ also

70 Mattheson 1740, Art. Meder, S. 222.

71 Kjellberg in New GroveD 12, S. 11.

72 Clausing in New GroveD 6, S. 225.

73 Froberger (wie Anm. 6), Vorwort, S. XIV u. Notenteil S. 112 f.

74 Rauschning, S. 229 f.

75 Lederer in New GroveD 6, S. 470.

76 Wien, Minoritenkonvent, Klosterbibliothek und Archiv, Codex XIV/743, fol. 85. Vgl. Riedel
1963, S. 101.
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spatestens im Herbst dieses Jahres nach Wien aufgebrochen sein, wo sich Froberger
vermutlich noch bis 1658 authielt””.

Unklar erscheint hingegen die Rolle des jungen Johann Caspar Kerll. Bis zum
Februar 1650 tauchte sein Name, wie wir spater sehen werden, zusammen mit dem
Frobergers mehrfach auf. Anschlieffend scheinen sich beider Wege allerdings ge-
trennt zu haben, vermag uns doch keines der spateren Dokumente zu Frobergers
Reisetatigkeit einen Hinweis auf Leopold Wilhelms Organisten zu liefern. Vermut-
lich wechselte Kerll im Februar 1650 wieder in seine vorige Position als Hoforganist
des Erzherzogs in dessen Briisseler Residenz tiber; nach deren Auflosung (1655)
wurde er im Februar 1656 — zunachst als Vizekapellmeister — an den Miinchner Hof
verpflichtet’8. Auf Frobergers und Kerlls Aufenthalt in den Niederlanden (1650)
konnte das zwischen 1671 und 1675 von Gisbert (van) Steenwick in Arnhem ange-
legte Clavierbuch der Anna Maria van Eijl zuriickgehen’?: Bei den einzigen nicht-
niederlandischen Komponisten der Handschrift handelt es sich um Lully und
Tresure sowie um Froberger, Kerll und Weckmanns mutma$lichen Lehrer und spa-
teren Kollegen Heinrich Scheidemann®0. Lediglich Frobergers Name findet sich in
dem anderen bedeutenden Claviermanuskript niederlandischer Provenienz, dem
,Gresse-Manuskript”, wahrend Werke Kerlls dort fehlen8!. Diese nach 1669 bzw.
zwischen 1680 und 1690 geschriebene Quelle umfafit ferner Tanzsdtze eines Mit-
glieds der Familie La Barre und Tresures, vor allem aber die Tricottes de Blois und
die Petite Bovrée von Artus aus HM! Lief Froberger seinem Freund Weckmann wo-
moglich also auch diese Satze zukommen?

Kerlls Toccata: (Nr. 4) verbleibt innerhalb von HM als einzige Komposition, die
weder dem franzosischen Stil entspricht noch franzosische Auffiihrungspraxis
verlangt. Gewif kann nicht ausgeschlossen werden, daff Weckmann dieses Werk
ebenfalls von Froberger empfing (noch in anderen Fallen scheint Froberger Kerlls
Musik vermittelt zu haben82); indes drangt sich der Verdacht auf, der aus dem

77 Siedentopf, S. 17.

78 Giebler in New GroveD 9, S. 875. Zumindest von August bis Oktober 1651 scheint sich Kerll
wieder in Wien befunden zu haben, wihrend der Erzherzog im (heute siidwestbelgischen) Hen-
negau weilte (Brief Leopold Wilhelms vom 1. September 1651). Offensichtlich noch im Herbst
1651 kehrte er auf Anweisung Leopold Wilhelms (wahrscheinlich) nach Briissel zuriick. Schon
im Juni und Juli 1652 ist Kerll erneut an der Donau nachweisbar, nunmehr in Wien und im &ster-
reichischen Kloster Gottweig, von wo er wohl Richtung Mahren reiste. Laut brieflicher Auskunft
des Musikers Friedrich Christoph Langetl an den fiirsterzbischoflichen Hof in Olmiitz vom 29.
Januar 1653 aus Wien muf Kerll zumindest seit Anfang des Jahres 1653 jedoch wieder in Briissel
gewesen sein (personliche Mitteilung von Andreas Rockstroh, 1996). Folglich scheint Kerll be-
reits zwischen Februar 1650 und Sommer 1651 mehrfach seinen Aufenthalt zwischen Briissel
und Wien gewechselt zu haben. Nicht auszuschlieSen ist indes, daf§ Kerlls Reisen in jenen Jahren
erst durch Frobergers Tatigkeit im Dienste Leopold Wilhelms erméglicht wurden: Im Spétsom-
mer und Herbst 1651 in den Spanischen Niederlanden konnte der Erzherzog sehr wohl von Fro-
berger begleitet worden sein, Ende September 1652 scheinen sich beide in Paris befunden zu ha-
ben (vgl. unten Anm. 98). Hatte Froberger Kerll wéihrend dessen Abwesenheit gleichsam ver-
treten, konnte Kerlls Riickkehr in die Dienste Leopold Wilhelms durch Frobergers Aufenthalte
beispielsweise in England und Paris bedingt gewesen sein.

79 Toonkunst-Bibliotheek, Amsterdam (ohne Signatur).

80 Klavierboek Anna Maria van Eijl, Neuausgabe von Frits Noske, Amsterdam 1976 (= MMN 2).

81 Instituut voor Muziekwetenschap der Rijksuniversiteit te Utrecht, MS g-1.

82 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XL
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sachsischen Erzgebirgsstadtchen Adorf stammende Kerll hitte seinen dlteren Kol-
legen wie schon zuvor in Italien auch auf der Reise von Wien nach Briissel beglei-
tet. Hatte er tatsichlich an Frobergers Besuch in Dresden (von dem im nachsten
Abschnitt die Rede sein wird) teilgenommen, wire er von Amtes wegen und sei-
nem Alter nach freilich in den Schatten Frobergers getreten und deshalb auch in
Johann Matthesons Bericht iiber diesen Besuch iibergangen worden. Weckmann
aber mag Kerlls Toccata unter dem Eindruck des Besuchs seiner Wiener Gaste in
das Unterrichtsheft mit Franzosche Art Instrument Stiicklein aufgenommen haben,
um seine(n) Schiiler auch mit neuester Musik im italienisch-siiddeutschen Stil be-
kanntzumachen.

4. Frobergers Kompositionen in HM
4.1 Frobergers Besuch in Dresden; seine Beziehungen zu Weckmann

Insgesamt zwei der in HM iiberlieferten Kompositionen werden Froberger selbst
zugeschrieben; sie stehen somit im Brennpunkt von dessen Beziehungen zum
Hauptschreiber des Clavierbuchs, Matthias Weckmann: die Meditation, faist sur ma
Mort fotvre la quelle se juve lentement avec discretion D-Dur FbWV 611a,1 mit der
Nachschrift ,NB Memento Morj Froberger?” (S. 8 f.) und die Covrante Frob: D-Dur
FbWVB 611a,3 (S. 23)83. Schon Gustafson und Silbiger spekulierten iiber einen Zu-
sammenhang zwischen Weckmanns Manuskript und dem allein von Mattheson
mitgeteilten Besuch Frobergers am Dresdner Hof84. In seiner Ehren=Pforte geht
Mattheson zweimal auf dieses Ereignis ein: in den biographischen Notizen zu Fro-
berger und in der Weckmann-Kurzbiographie. Es folgen zunachst Ausziige aus
dem Artikel Froberger8>:

 Hierauf hatte er [Froberger] Belieben, nach Dresden zu reisen, um die dortige Capelle zu besuchen:
welches ihm auch der Kaiser nicht nur erlaubte; sondern recht gerne sahe, daf der Churfiirst, Jo-
hann Georg IL seinen Froberger gleichfalls horen mogte: zu welchem Ende denn Er ihm ein Emp-
fehlungs=Schreiben mitgeben lie. Er spielte, unter andern, 6. Toccaten, 8. Capricci, 2. Ricercaten
und 2. Suiten, die er alle in ein schongebundenes Buch sehr sauber selbst geschrieben hatte, vor dem
Churfiirsten, und {iberreichte Ihm hernach das Buch zum Geschenck; wofiir er eine giildene Kette
bekam, bey Hofe wohl bewirthet, und, mit einem Churfiirstlichen Antwortschreiben an den Kaiser
[1], in allen Gnaden erlassen [entlassen] wurde.”

Im Artikel Weckmann lautet die Schilderung von Frobergers Besuch folgender-
mafien:

,Johann Jacob Froberger, Kaiser Ferdinandi Hoforganist, kam um diese Zeit nach Dresden, und
brachte dem Churfiirsten ein Kaiserliches Handschreiben. [...] Dieser [Froberger], nachdem er ge-
spielet hatte, frug gleich nach einem in der Capelle, der Weckmann heifen solle, der wére am Kai-
serlichen Hofe sehr berithmt [!], und denselben mogte er gerne kennen. Weckmann stund hart hin-
ter ihm, dem schlug der Churfiirst auf die Schulter, und sagte: Da steht mein Matthies. Nach abge-
legten Begriiungen, spielte denn Weckmann auch, und fithrte ein Thema, da er von Frobergern

83 Neuausg. in Weckmann 1991 (wie Anm. 2), S. 72f. u. 85, sowie in Froberger 1995 (wie Anm. 6),
S: 112:6f5

84 Gustafson, Bd. 1, S. 39f.; Silbiger 1985, S. 124 f.

85 Mattheson 1740, S. 88, das zweite Zitat S. 396.
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beobachtet, fast eine halbe Stunde durch; dariiber sich so wohl dieser, als der gantze Hof verwun-
derte, und Froberger zum Churfiirsten mit dem [den] Worten herausbrach: Dieser ist wahrhafftig
ein rechter Virtuos. Beregte beide Kiinstler haben hernach immer einen vertraulichen Briefwechsel
gefiihret, und Froberger sandte dem Weckmann eine Suite von seiner eignen Hand, wobey er alle
Manieren setzte, so daff Weckmann auch dadurch der frobergerischen Spiel=Art ziemlich kundig
ward.”

So unrichtig viele Angaben Matthesons zu Frobergers Biographie auch sind, die
umfangreichen Detailkenntnisse iiber den Dresden-Besuch veranlassen kaum zu
Zweifeln an der Zuverlassigkeit seines Berichts. Lediglich eine einzige Bemerkung
entpuppt sich bei naherem Hinsehen als fragwiirdig: Froberger kann den Dresdner
Hof spatestens im Jahre 1655, kurz vor Weckmanns Berufung nach Hamburg, be-
sucht haben. Der musikliebende Johann Georg II. trat allerdings erst 1656 die Nach-
folge seines Vaters Johann Georg I. als sachsischer Kurfiirst an; bei Frobergers
Wettspiel mit Weckmann muf8 er noch Kurprinz gewesen sein. Vermutlich bezog
sich Mattheson bei der Ausarbeitung seines Artikels ohne Uberpriifung der histori-
schen Fakten auf den populareren Johann Georg II.

Selbst die Behauptung, Weckmann sei am Wiener Hof ,sehr beriihmt”, muf§
nicht Matthesons Phantasie oder Neigung zu patriotischer Gesinnung entsprungen
sein: Der von Weckmann am 15. Juni 1647 bei einer Zwischenstation auf der Riick-
reise von Kopenhagen nach Dresden in Hamburg signierte (autographe) Kodex KN
206 in der Ratsbiicherei Liineburg umfafit neben anderer Vokalmusik Motetten des
Wiener Hofkapellmeisters Giovanni Valentini und seines Schiilers Ferdinand III.
und beweist damit, dafl zwischen Weckmann und .dem kaiserlichen Hof schon da-
mals Verbindungen bestanden haben86. Wie es scheint, hatte Mattheson ausrei-
chend Material gesammelt, um mit einer derartigen Vielfalt an prazisen Einzelhei-
ten zu dem Dresdner Ereignis aufwarten zu konnen. Aller Wahrscheinlichkeit nach
stiitzen sich seine Mitteilungen auf Weckmanns ehemaligen Schiiler und Assisten-
ten Johann Kortkamp (1643-1721), der als Organist seit 1669 am Maria-Magdalena-
Kloster und von 1676 bis zu seinem Tod an St. Gertrud in Hamburg wirkte87. In je-
dem Fall aber bediente sich Mattheson bei den Recherchen fiir seine Ehren=Pforte
einer handschriftlichen Chronik Kortkamps, die ihrerseits wiederum auf Kirchen-
akten und miindlicher Uberlieferung basiert38. Kortkamp und/oder Mattheson
diirften ferner Abschriften des autographen Bandes besessen haben, den Froberger
Johann Georg II. (oder L) iiberreichte, und der vermutlich beim Brand der Dresdner
Archive (1701) vernichtet wurde8. Allein unter dieser Voraussetzung war Matthe-
son in der Lage, iiber den Inhalt jener Handschrift Auskunft zu geben; das in die
kurfiirstliche Bibliothek eingegangene Original kann ihm kaum vorgelegen haben.
Am Ende seines Froberger-Artikels erwahnt Mattheson noch eine weitere hand-
schriftliche Sammlung?0:

86 Silbiger 1985, S. 122 ff. u. 130-135.

87 Baron in New GroveD 10, S. 212.

88 Kriiger Organistenchronik, S. 204. Nach personlichen Mitteilungen von Ibo Ortgies lassen sich fast
alle Angaben in Kortkamps Notizen zu Weckmanns Biographie dokumentarisch stiitzen.

89 Becker-Glauch in MGG 3, Sp. 768.

90 Mattheson 1740, S. 89.
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_Ich besitze ein Ms. von ihm, in vier Theilen, mit frantzdsischen Titeln: ob es gedruckt ist, kann ich
nicht wissen. Der erste Theil enthilt Fugen; der zweite Capriccien; der dritte Toccaten; und der
vierte Suiten, aufs Clavier: alle mit besondern Auffschrifften [!]. Unter diesen Sachen ist auch ein
Stiick, mit dem Titel: Plainte, faite @ Londres, pour passer la melancolie [FbWV 630,1], wobey eine Be-
schreibung desjenigen, so ihm zwischen Paris und Calais so wohl, als zwischen Calais und England,
von den Land= und Seeraubern wiederfahren”.

Auf welchem Weg aber gelang es Mattheson, ein — wie er an anderer Stelle
schreibtd! — autographes Manuskript Frobergers zu erwerben? Wie konnte er Ein-
blick in den Briefwechsel zwischen Froberger und Weckmann nehmen? Untersucht
man samtliche Notizen, die Mattheson innerhalb seiner diversen Publikationen
dem Wiener Hoforganisten widmet, so fallt auf, daf er sich iiber Frobergers tat-
sichliche Lebensumstinde vergleichsweise schlecht unterrichtet zeigt, wahrend sei-
ne Beitrage zur Biographie der zeitweise in Hamburg titigen Komponisten Weck-
mann und Bernhard in der Ehren=Pforte zu den umfangreichsten und aussagekraf-
tigsten zdhlen. Mit einem gewissen Protektionismus fiir hanseatische , Musici” al-
lein ist dies nicht zu rechtfertigen; sogar Kortkamps Hamburger Organistenchronik
vermag nicht mit simtlichen der von Mattheson geschilderten Fakten und Daten
zum Wirken Weckmanns und Bernhards aufzuwarten. Matthesons iibrige biogra-
phische Anmerkungen zu Froberger beschrinken sich dagegen auf einen falschen
Geburtsort und ein unrichtiges Geburtsjahr, auf die Lehrzeit bei Frescobaldi (die er
Kirchers Musurgia Universalis entnehmen konnte®?), auf die Reise nach Frankreich
und England (die sich aus der Beischrift zur erwédhnten Plainte ergibt) sowie auf
den nachweislich unzutreffenden Todesort Mainz (wo Clavierwerke Frobergers seit
1693 verlegt wurden). Der weitaus grofite Teil seiner Froberger-Kurzbiographie
setzt sich in der Tat aus einer legendenhaft anmutenden Ausdeutung des Unter-
titels zur Plainte zusammen. Schlieflich folgt noch eine ausfiihrliche Beschreibung
seines Froberger-Autographs, dessen Gliederung, nicht aber Ordnung derjenigen
der beiden Wiener Froberger-Handschriften von 1649 und 1656 gleicht?. Erklaren
lieRe sich eine derart unausgewogene Uberlieferung stichhaltiger Fakten zu Frober-
gers Lebensumstidnden jedoch aus der Hypothese, Mattheson habe die von ihm ge-
nannten Manuskripte Weckmanns und Frobergers sowie eventuell weitere Musi-
kalien und Dokumente direkt dem Nachlaf Weckmanns entnommen!**

Kehren wir nunmehr zu Frobergers Besuch in Dresden zuriick. Analysiert man
Matthesons Darstellung jenes Ereignisses, so fallt auf, daf# der Kaiser Frobergers
Reise nicht allein begriifite, sondern durch ein eigenes ,Handschreiben” personlich
unterstiitzte; ja, Froberger erhielt — als Organist im Dienst des Kaisers — vom sachsi-
schen Kurfiirsten sogar ein ,Antwortschreiben” an Ferdinand III. Die Beantwor-
tung eines Empfehlungsschreibens liegt keineswegs in der Natur einer solchen Sa-
che. Verstandlich ist dieser Briefwechsel nur unter der Annahme, Froberger hatte

91 DaR es sich dabei tatsichlich um ein Froberger-Autograph handelte, bestétigt Matthesons Be-
merkung (1739, S. 90, § 97): , Froberger schrieb der rechten [Hand] sechs, der lincken sieben Li-
nien zu, welche letztere mit BaR= und Tenor=Schliisseln bezeichnet sind.” Diese fiir Froberger
charakteristische Notation entspricht seinen drei in Wien iiberlieferten autographen Codices.

92 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XL

93 Rampe 1994, S. 313-319.

94 Uberpriifen wird der Verfasser seine Hypothese in einer als Fortsetzung dieser Arbeit geplanten
Studie, deren Verdffentlichung ebenfalls im Schiitz-Jahrbuch vorgesehen ist.
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bei dieser Gelegenheit aktive Kurierdienste geleistet. Thn aus Dresden mit einem
kurfiirstlichen Antwortschreiben, welchen Inhalts auch immer, zu entlassen, ware
freilich allein dann angebracht gewesen, wenn es den Adressaten innerhalb einer
iiberschaubaren Zeitspanne, nicht aber Jahre spater erreicht hatte! Damit riicken
wir der Datierung von Frobergers Besuch ein gutes Stiick naher.

Mattheson ordnet die Begebenheit unmittelbar vor dem Jahre 1654 ein, in dem
die Organistenstelle an St. Jacobi vakant wurde, und laft ihr Weckmanns Aufent-
halt am danischen Hof vorausgehen, von dem dieser spatestens 1648 nach Dresden
zuriickkehrte. Wie oben festgestellt, befand sich auch Froberger in jener Zeit auf
Reisen; spatestens im September 1649 muf er (wohl zusammen mit Leopold Wil-
helm und Kerll) wieder in Wien eingetroffen sein — ein Umstand, der sich aus ins-
gesamt drei Dokumenten ergibt: zunachst aus dem bereits erwahnten Brief Frober-
gers vom 18. September aus Wien (sieche Anhang II), sodann aus der Widmung
seines Libro Secondo an Ferdinand III. (Wien, 29. September?) und schliellich aus
einem Schreiben William Swanns, des Gesandten des Prinzen von Oranien, an des-
sen Privatsekretar Constantijn Huygens in Den Haag vom 15. September. In seinem
Brief beschreibt Swann einen auferordentlichen Cembalisten namens Froberger®,
dem er versprochen habe, einige Stiicke von ,Mr Chambonier” [!] zu senden. Fir
die Folgezeit vom 30. September 1649 bis zum 1. April 1653, dem Datum von Fro-
bergers erneuter Anstellung am Wiener Hof, existieren jedoch nahezu keinerlei In-
formationen zu Aktivititen des kaiserlichen Kammerorganisten. Diese ,weifien
Flecken” in Frobergers Biographie sind um so bedauerlicher, als man annehmen
mug, in jenen Jahren hitten seine Reisen nach Briissel, Paris und London stattge-
funden?’, iiber die uns mehrere Beischriften zu einigen seiner Werke vage Aus-
kunft erteilen. Mit Hilfe solcher Anhaltspunkte und der bereits zitierten Schreiben
Erbens bietet sich nunmehr die Moglichkeit, einiges Licht in Frobergers aufiere Le-
bensumstande wahrend jener Zeit zu bringen.

In seinem zweiten Brief an Kircher vom 9. Februar 1654 (siehe Anhang II) gibt
Froberger an, ,seit meiner Abreis von Rom einen zimlichen Theil teitschlandts,
Frankreich, Engellandt undt Niderlandt” bereist zu haben. Das einzige gesicherte
Datum im Rahmen jener Reise geht aus einem Gedicht hervor, das in Jean Lorets La
muze historique publiziert wurde®. Darin erfahrt man von einem Konzert zu Ehren
Frobergers am 29. September 1652 in ,Les Jacobins” (Paris), an dem fast 80 Sanger
und ebensoviele Instrumentalisten mit Violinen, Gamben, Drehleiern, Kontrabas-
sen, Blockfloten, Harfen, Gitarren, Theorben, Lauten, Cembali, Trompeten und
Oboen (!) sowie Froberger selbst am Orgelregal mitwirkten. Das Publikum dieser
GroRveranstaltung setzte sich aus mehr als 615 Zuhdrern zusammen, unter ihnen
offensichtlich auch der franzosische Konig und andere Mitglieder des Hochadels.
Froberger muf in Paris ganz auferordentlich erfolgreich gewesen sein, was der

95 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. VIL. Ein Faks. der Handschrift, hrsg. von Robert Hill,
erschien unter dem Titel Vienna, Osterreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung, Mus. Hs. 18706
(Froberger autographs), New York u. London 1988 (= 17th Century Keyboard Music 3,1).

96 Jonckbloet und Land, S. CCL-CCLI Der originale Wortlaut: ,un homme tres rare sure les
Espinettes [...] nommé Monsr Frobergen”. Espinette bezeichnet nach damaliger Terminologie
samtliche Gattungen von Kielklavieren.

97 Siedentopf, S. 16 f.; Buelow in New GroveD 6, S. 859.

98 Krebs, S. 232 f. Dieses Spottgedicht wird in Anhang III (S. 107) der vorliegenden Studie vollstdn-
dig wiedergegeben.
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Autor des Gedichts nicht zu leugnen vermag, selbst wenn er ihn neiderfiillt als
hochst mittelmaBige Person und ,piffre d'allemand” abwertet. Besondere Beach-
tung verdienen die Schlufverse: Dort heifit es, Froberger sei zwar Organist des Kai-
sers, werde aber (seit einiger Zeit) von ,sieur archi-duc Léopolde” honoriert. Dem-
nach stand Froberger, wie augenscheinlich schon 1648/49 in Italien, als kaiserlicher
Organist im Dienst des Erzherzogs — und dies moglicherweise bereits seit dem
Briisseler Aufenthalt im Jahre 1650.

4.2 Frobergers Reisen zwischen 1649 und 1653

Angesichts der phantasievollen Schilderungen Matthesons und der gelegentlich
drastischen Anmerkungen zu einigen Lamento-Kompositionen wurden Frobergers
Reisen in der jiingeren Vergangenheit haufig als ,wilde Abenteuer” ohne klare
Zielvorgaben hingestellt”, sozusagen als ,Sturm und Drang”-Phase im Unter-
schied zu seinem ,verklarten” Lebensabend auf dem Witwensitz der Herzogin Si-
billa von Wiirttemberg und Montbéliard in Héricourt (damals eine wiirttembergi-
sche Enklave in Frankreich, heute zur Region Haute-Sadnne gehorend). Die ange-
sprochenen Begleitumstinde lassen indes den Verdacht aufkommen, daf8 Frober-
gers Reisen im Gefolge des Erzherzogs mehr politisch denn kiinstlerisch motiviert
waren, in keinem Fall aber als Konsequenz purer Reiseleidenschaft gelten konnen.
Dabei diirfte Froberger dem Hof gewif8 ein willkommenes ,Préasentationsobjekt”
geboten haben; umgekehrt sicherte dem Kammerorganisten Ferdinands III. ein
Auftritt im Beisein Leopold Wilhelms von Anbeginn an die gewiinschte Aufmerk-
samkeit. War Froberger dagegen allein unterwegs, wollte sich der Erfolg nicht im-
mer so rasch einstellen.

Es muf anderen iiberlassen bleiben herauszufinden, weshalb und wohin genau
Leopld Wilhelm in jenen Jahren reiste. Zum gegenwartigen Zeitpunkt lafit sich
Frobergers Mittel- und Westeuropareise folgendermafien rekonstruieren: In seinem
Schreiben vom 19. Februar 1655 aus Paris skizziert Erben eine Reiseroute, die zu
wahlen ihn der ,sehr wohl gereiste Hoff Organist Johann Jacob Froberger [...] ver-
anlasset” habe. Es ist kaum daran zu zweifeln, daf diese Empfehlung auf eigenen
Erfahrungen Frobergers beruhte, zumal sich die Reiseschwerpunkte mit Frobergers
Angaben gegeniiber Kircher (,einen zimlichen theil teitschlandts, Frankreich, En-
gellandt undt Niderlandt”) vollstindig decken. Entscheidende Bedeutung als Glie-
der in der nachstehenden Indizienkette gewinnen indes Frobergers lateinische
Kommentare zu einigen Lamento-Kompositionen, die in den Anmerkungen voll-
standig tibersetzt werden.

Beginnen wir im Februar 1650 in Briissel. Einen ersten Hinweis liefert uns der
Vermerk ,fatto a Bruxellis anno 1650“ zur Abschrift von Frobergers Toccata FOWV
102 (1649) im dritten Teil des Ms. Bauyn!®. Auf einen Aufenthalt am Regierungs-
sitz der Spanischen Niederlande deutet ferner die Nachschrift zur Lamentation sur
ce, que j'ay été voté. Et se joue i la discretion, et encore mieux que les soldats m‘ont’ traicté.
Allemande (FbWV 614, 1) hin; dort heifit es am Endel0l:

99 Jonckbloet und Land, S. CCL-CCLI sowie Reimann in MGG 4, Sp. 982 f.
100 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XIIL
101 Wien, Minoritenkonvent, Klosterbibl. u. Archiv, Codex XIV /743, fol. 83" (Riedel 1963, S. 100).
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,NB. Cum D[ominus]. Froberger Bruxellis Lovanium iter faciens a militibus Lotharingis, tunc gras-
santibus verberibus male tractatus fuisset imo (quamvis ceteroquin Patentes Caesareas inspexissent)
spoliatus saucius tandem dimissus: hanc Lamentationen pro animi afflicti solatione composuit.”

Nicht nur Froberger scheint sich 1650 in Biissel befunden zu haben. Auch Kerll
soll seit diesem Jahr wieder dort gelebt haben, bis er im Jahre 1656, in dem die Re-
gentschaft des Erzherzogs als Statthalter der Spanischen Niederlande zu Ende ging,
zum Vizekapellmeister am Miinchner Hof aufstiegl?2. Vermutlich kehrte Leopold
Wilhelm 1650 zusammen mit seinem Organisten Kerll nach Briissel zuriick. Man
fragt sich jedoch, weshalb Froberger gleichfalls die weite Strecke dorthin hatte zu-
riicklegen sollen. Eine einleuchtende Erklarung hierfiir bietet die Hochzeit Philipps
IV. von Spanien und Maria Annas von Habsburg, einer Tochter Ferdinands III., im
Februar 1650 in Briissell03. Aus diesem Anlaf8 reiste der Kaiser samt seiner Hofka-
pelle in die Spanischen Niederlande und lief in Briissel ein Musikfest organisieren,
dessen Hohepunkt die Urauffithrung der Oper Ulisse nell‘isola di Circe am 24. Fe-
bruar 1650 darstellte, die Leopold Wilhelms Kapellmeister Gioseffo Zamponi kom-
poniert hattel®. Es versteht sich, daB bei einer solchen Veranstaltung weder der
Kammerorganist des Kaisers noch der des Erzherzogs fehlen durften. Moglicher-
weise war deren Abreise aus Italien sogar durch die Vorbereitungen der unmittel-
bar bevorstehenden Konigshochzeit bedingt.

Von Briissel aus scheint Froberger einen Abstecher nach Lowen unternommen
zu haben; Titel und Nachschrift zur Lamentation FoWV 614, 1 sprechen von einem
Uberfall durch lothringische Soldaten (auf dem Hohepunkt des damaligen franzo-
sischen Biirgerkriegs) wahrend des Wegs dorthinl05. Daf8 eine kaiserliche Abord-
nung oder gar der Statthalter der Spanischen Niederlande selbst von Partisanen
miffhandelt und beraubt wurde, ist schwer vorstellbar. Etwaige Reisebegleiter blei-
ben in Frobergers Kommentar im Unterschied zu anderen Mifigeschicken!% jedoch
unerwidhnt. Dies lat darauf schliefen, da8 er sich nach Lowen ohne den Erzherzog
aufmachte. Vermutlich war Leopold Wilhelm nach seiner Riickkehr nach Briissel
bestrebt, die einzelnen Provinzen seines Hoheitsgebiets zu besuchen, um Kontroll-
und Représentationspflichten auszuiiben. Folgt man den Mitteilungen Erbens, so
konnte ihn sein Weg zusammen mit Froberger durch ,Hollandt” nach ,Seelandt”
(Zeeland), , Brabant” und ,Flandern” gefiihrt haben. In Antwerpen hatte Froberger
die letzten Vertreter der Clavierbauerfamilie Ruckers, Andreas (I.) (1559-1651/53)
und Andreas (IL) (1607-vor 1667), sowie Johannes Couchet (um 1612-1655) ken-
nenlernen konnen!?7. AuBerdem ist davon auszugehen, daff sich Froberger mit

102 Weckmann (wie Anm. 2), Vorwort, S. V u. XI f.)

103 Wangermée in New GroveD 3, S. 397.

104 Haas 1922/23, S. 63.

105 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XIIL. Die Ubersetzung der lateinischen Nachschrift
lautet: ,,Als Herr Froberger von Briissel nach Lowen reiste, wurde er von lothringischen Solda-
ten, die damals mit Peitschen auf ihn losgingen, verpriigelt, ja sogar beraubt und schlieSlich
verwundet zuriickgelassen (obgleich sie iibrigens seine kaiserlichen Reisepapiere kontrolliert
hatten). Diese Lamentation komponierte er, um seine gedemiitigte Seele zu trosten.” (5. R.)

106 Man denke an die Kompositionen FoWV 631,1 und 632, auf die ich spater eingehen werde.

107 Froberger hitte schon hier — und nicht erst spater in Paris — mit Cembalomodellen der Familien
Ruckers und Couchet Erfahrungen sammeln konnen, die iiber zwei gleichgerichtete, koppel-
bare Manuale verfiigten. Vgl. O'Brien, besonders S. 121 ff.
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dem bereits in voller Bliite stehenden niederldndisch-flimischen Orgelbau ausein-
andersetzte. In den Niederlanden diirfte er ferner mit dem Sekretar des Prinzen
von Oranien, Constantijn Huygens, zusammengetroffen sein1%8. Frobergers vorlau-
fige Entlassung aus den Diensten des Erzherzogs ergibt sich aus einem neuerlichen
Aktenfund Rudolf Raschs: Am 11. Marz 1650 erhielt Zamponi von der Briisseler
Hofkasse die betrachtliche Summe von ,240 guilders” ausbezahlt, um Froberger
die Finanzierung seiner Lebenshaltungskosten und die Fortsetzung seiner Reise zu
gewahren10%. Offen bleibt freilich, ob dieses Datum den Beginn der mutmaglichen
Reise durch Holland, Seeland, Brabant und Flandern oder vielmehr des Aufbruchs
nach Paris markiert.

Anders als Erben, der sich sich von Flandern aus unmittelbar nach England
wandte (wahrscheinlich iiber Ostende oder Zeebrugge), mufs Froberger laut der
unten angefiihrten Nachschrift zur Plainte FoOWV 630,1 zunachst nach Paris gelangt
sein, wo er vermutlich bis Herbst 1650 eintraf. Ein konkreter Anhaltspunkt fiir die-
se Datierung ergibt sich aus dem sogenannten ,,Oldham-Manuskript”, einem Teil-
autograph Louis Couperins, das zugleich die Hauptquelle fiir die meisten von des-
sen bislang unveroffentlichten Orgelwerken darstellt!!%: Dort finden sich laut An-
gaben Guy Oldhams unter den mit ,66” und ,66a" numerierten Stiicken eine Fan-
taisie Couperin le 8 Octobre Mil six cents cinquante!l! sowie daran anschlieffend eine
Duresse de frescobaldi. Letztgenannter folgt — an Stelle der tiblichen Schluf$marke
,fin” — Couperins autographe Nachschrift ,pria“!12, die sich als Kopiervermerk
(Kurzform von ,manu propria fecit”) des Frescobaldi-Schiilers Froberger zu erken-
nen gibt!13, Demnach scheint Couperin die Duresse de frescobaldi bis Herbst 1650
von Froberger personlich erhalten zu haben; eine kompositorische Auseinanderset-
zung mit Frescobaldis Stil der , durezze [e ligature]” wiederum macht Couperins
Fantaisie des Duretez wahrscheinlich, die ebenfalls im Oldham-Manuskript auto-
graph iiberliefert und mit dem Datum des 8. November 1650 versehen ist. Diese
Beobachtungen legen nicht allein Frobergers Eintreffen in Paris bis Herbst 1650 na-
he, sondern veranlassen zudem dazu, Couperins Ubersiedlung aus seinem Heimat-
ort Chaumes nach Paris in die Zeit unmittelbar nach dem 25. Juli 1650 vorzudatie-

108 Froberger 1995 (wie Anm. 6), Vorwort, S. VI u. XIL

109 Rasch, S. 123.

110 Die Handschrift befindet sich im Besitz von Guy Oldham, England; vgl. Oldham pass. (eine
Edition von Louis Couperins Orgelwerken wird seit 1995 von Oldham und Davitt Moroney als
Hrsg. angekiindigt). — Gustafson (Bd.2, S. 267 f.), der das Ms. als ,,32-Oldham” verzeichnet und
ausfiihrlich beschreibt, identifiziert innerhalb der Quelle mehr als 110 Kompositionen von Jean-
Henry d'Anglebert, Jacques Champion de Chambonnieres, Louis Couperin, Girolamo Fresco-
baldi, Guillaume Hardel, Monsieur Monnard und Etienne Richard; aulerdem weist Gustafson
neben Couperin, der mit den Nummern 25-110 den weitaus groBten Teil des Ms. notiert zu ha-
ben scheint, noch sechs weitere Schreiber nach, darunter vermutlich d'Anglebert (Nr. 3-5, 12)
und Chambonnigres (Nr. 10, 11, 13-16, 18-24a).

111 Es handelt sich um die alteste iiberlieferte Komposition Louis Couperins.

112 Den Hinweis auf diesen Sachverhalt und die sich daraus ergebenden Schluffolgerungen ver-
danke ich dem australischen Organisten und Cembalisten Brett Leighton (Langenstein/Ober-
osterreich) vom Bruckner-Konservatorium in Linz.

113 Froberger 1993 (wie Anm. 6), S. X. Entsprechende Kopiervermerke finden sich auch im Ms.
Bauyn (s. unten), dessen Zusammenstellung auf den Nachlaf Louis Couperins zuriickgehen
diirfte; vgl. Froberger 1995 (wie Anm. 6), S. XI.
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ren!!4. Froberger und Couperin konnten sich erstmals im Rahmen der Assemblée des
honnestes curieux getroffen haben, einer privaten Akademie, die Chambonniéres in
Paris unterhielt.

Der Nachschrift in der einzigen Quelle von FbWV 630,1 zufolge reiste Frober-
ger von Paris aus iiber Calais und Dover nach London weiter!15:

., NB. D[omi]nus Froberger volens Parisiis in Anglicam abire, intra Parisios et Cales et Dover in mari
adeo spoliatus est, ut in taverna piscatoria sine numo Anglicam appulerit, ac Londinum venit. Ubi
cum interesset Societati et musicam audire vellet, monitus est levare folles: id quod fecit. Sed ex me-
lancholia oblitus semel levare ab organoedo pede per portam extrusus fuit. Super quo casu hanc
lamentationem composuit.”

Zu vermuten steht, daf8 Froberger auch den Weg von Paris nach London, auf
dem er zu Land und zu Wasser erneut ausgeraubt wurde, ohne Leopold Wilhelm
zurticklegte: Eine kaiserliche Reisegruppe ware kaum je in die Verlegenheit gera-
ten, in einer Fischerhiitte Zuflucht suchen zu miissen. Ungeklart ist bislang jedoch
die Frage, wann genau Froberger in England weilte. Wie im folgenden gezeigt wer-
den soll, muf er sich im Spatherbst des Jahres 1652 noch in Paris befunden haben.
Die Zeit zwischen Ende 1652 und Anfang 1653 hatte fiir einen Englandaufenthalt
allerdings nur wenig Raum geboten, bedenkt man, daf8 Froberger seit 1. April 1653
wieder im Dienst des Wiener Hofs stand. Scharlau setzt die Reise nach England mit
guten Griinden um 1651/52 an!!é, eine Datierung, die gegenwartig nicht zu pra-
zisieren ist. Von London aus diirfte Froberger nach Paris zuriickgekehrt sein, ent-
weder allein auf direkter Strecke oder via Briissel bzw. Spanische Niederlande, um
sich dem Erzherzog anzuschlieBen. Spatestens an besagtem 29. September 1652
miissen Leopold Wilhelm und Froberger in der franzosischen Hauptstadt einge-
troffen sein; moglicherweise war das an diesem Tag veranstaltete Konzert sogar der
Ankunft des kaiserlichen Statthalters gewidmet. Wie Rasch feststellte, muf8 Frober-
ger im Dezember 1652 noch immer dem Gefolge Leopold Wilhelms angehort
haben!17.

114 Moroney nennt in seiner biographischen Ubersicht (Louis Couperin, Piéces de Clavecin, hrsg.
von Paul Brunold, rev. von Davitt Moroney, Monaco 1985, Vorwort, S. 6) unter Berufung auf
eine Notiz von Evrard Titon du Tillet (S. 402f.) den 24. Juli 1651 als den Tag, an dem Couperin
und seine Briider mit dem Pariser Hofcembalisten Chambonniéres zusammengetroffen sein
sollen. Titon du Tillet iiberliefert als Datum das Fest des heiligen ,Jacques”, ohne eine Jahres-
zahl hinzuzufiigen. Das Fest des heiligen Jacques findet jedoch nicht am 24., sondern am 25.
Juli statt (persénliche Mitteilung von Brett Leighton). Fiir die Vordatierung auf 1650 hatte sich
1980 bereits David Fuller (in New GroveD 4, S. 120) ausgesprochen.

115 Wien, Minoritenkonvent, Klosterbibliothek u. Archiv, Codex XIV /743, fol. 70" (Riedel 1963,
S.99). Die Ubersetzung lautet: ,,Als Herr Froberger von Paris nach England reisen wollte,
wurde er zwischen Paris, Calais und Dover sogar auf dem Meer beraubt, so daf8 er mittellos in
einer englischen Fischerhiitte landete und sich nach London begab. Wann immer er an einer
gesellschaftlichen Veranstaltung teilnahm und Musik héren wollte, wurde er aufgefordert, die
Blasebilge zu treten, was er auch tat. Als er aus Melancholie einmal zu treten vergaf$, wurde er
vom Organisten mit einem Fuftritt zur Tiir hinausgeworfen. Uber jenen Fall komponierte er
diese Lamentation.” (S.R.)

116 Scharlau, S. 51.

117 Rasch, S. 123 f. Froberger erhielt am 19. Dezember 1652 aus der Privatschatulle des Erzherzogs
einen Betrag von ,144 guilders”, nachdem er sich mehrfach vor Leopold Wilhelm hatte horen
lassen. Da die Abrechnung dieses Betrags in den Akten des Hofs festgehalten wurde, vermutet
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Nach dem Konzertbericht vom 29. September 1652 zu urteilen, hatte Froberger
in Paris Umgang mit Kreisen des Hofs. Solche Kontakte schlossen aller Wahr-
scheinlichkeit nach auch Musiker der Hofkapelle, beispielsweise Chambonnieres
und seine Akademie, ein. Dariiber hinaus fand Froberger Zugang zu einem Musi-
kerzirkel, in dessen Mittelpunkt der Lautenist Charles Fleury, Sieur de Blancrocher
(um 1607-1652), gestanden zu haben scheint; weitere Mitglieder dieser Gruppe
konnten Couperin sowie die Lautenisten Dufaut und Denis Gaultier gewesen
sein!18. Gaultier verfiigte iiber gute Beziehungen nach London und mag durchaus
den Anstof fiir Frobergers Reise auf die britische Insel'l?, aber auch fiir die Ent-
wicklung seiner Clavierpartiten gegeben haben. Fleury starb im November 1652 -
laut Frobergers Anmerkungen zum Tombeau faiit a Paris sur la mort de Monsieur
Blancheroche (FOWV 632) in seinem Beisein!20. Au8er dieser Komposition vermitteln
zwei weitere Werke Frobergers im Ms. Bauyn Hinweise auf seinen Aufenthalt an

Rasch einen erneuten Aufenthalt Frobergers in Briissel. Bedenkt man freilich, daf selbst Fro-
bergers Gehaltszahlungen wéhrend seiner Anwesenheit auf dem Regensburger Reichstag vom
1. April 1653 zentral am Sitz des Habsburgerhofs in Wien erfaflt wurden, besteht fiir die An-
nahme einer erneuten Riickkehr des Komponisten Ende 1652 nach Briissel keinerlei Notwen-
digkeit. Vielmehr konnte das Datum des 19. Dezember 1652 Leopold Wilhelms Aufbruch aus
Paris bezeichnen.

118 Couperin, Dufaut und Gaultier trugen entscheidend zur Entwicklung des Instrumental-Tom-
beaus bei und schrieben wie Froberger Tombeau-Kompositionen iiber den Unfalltod von
Monsieur Blancrocher”; vgl. Goldberg, pass. Von Dufaut (erste Halfte und Mitte des 17. Jahr-
hunderts) und Gaultier (La rhétorique des dieux, Paris um 1652) liegen auBerdem Lautenpartiten
mit der spater von Froberger praktizierten Ordnung (Allemande-Gigue-Courante-Sarabande)
vor. Diese Formen wie auch die Tombeau-Kompositionen kénnen als Produkte des Musiker-
kreises um Blancrocher betrachtet werden.

119 Denis Gaultiers Cousin Ennemond Gaultier wurde um 1630 als Lautenist an den eriglischen
Hof verpflichtet. Vgl. Rollin in New GroveD 7, S. 189; Fleischer, S. 1.

120 Wien, Minoritenkonvent, Klosterbibliothek u. Archiv, Codex XIV/743, fol. 84’ (Riedel 1963,

S.101). Titel und lateinische Beischrift: Tombeau faiit a Paris sur la mort de Monsieur Blancheroche,
lequel se joue fort lentement & la discrétion sans observer aucune mesure. ,NB. Monsieur Blanche-
roche, insignis Cytharoedus Parisiensis, D[omini]. Frobergeri optimus amicus, cum post convi-
vium Dominae de S. Thomas, cum D[omini]. Froberger in horto regio deambulasset et domum
reversus aliquid facturus scalas ascenderet; inde decidit, adeo graviter, ut ab uxore, filio aliis-
que in lectum debuerit trahi. D. Froberger videns periculum, cucurrit pro Doctore: adsunt et
chirurgi qui sanguinem in pede laeso confluum mitterent facta incisione: adest Monsieur Mar-
quis de Termes: cui Monsieur Blancheroche prolem suam commendavit; et paulo post ultimum
spiritum coepit trahere, animam exhalare.”
Ubersetzung: ,Monsieur Blancheroche, ein ausgezeichneter Pariser Lautenist, der beste Freund
von Herrn Froberger, ging einmal nach einem von der Frau von St. Thomas [Madame de Saint
Thomas, eine berithmte Kurtisane] gegebenen Mahl mit Herrn Froberger im koniglichen Garten
spazieren. Nach Hause zuriickgekehrt, um einiges zu erledigen, stieg er die Treppe hinauf und
stiirzte von oben derart schwer hinunter, dag er von seiner Gattin, seinem Sohn und den ande-
ren ins Bett gezogen werden mufte. Herr Froberger erkannte die gefahrliche Situation und
sandte nach einem Doktor. Als die Chirurgen eingetroffen waren, lieBen sie das im verletzten
Fuf gestaute Blut eine kurze Zeit zur Ader; dabei war Monsieur Marquis de Termes. Diesem
vertraute Monsieur Blancheroche seinen Jungen an, und bald darauf tat er seinen letzten Atem-
zug und hauchte seine Seele aus.” (S.R.)
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der Seine!?l. Claviermusik Frobergers ist in mindestens vier franzosischen Hand-
schriften des 17. Jahrhunderts tiberliefert!22.

Dartiber hinaus existieren aber noch andere Spuren jener Pariser Periode: Im
dritten Teil des Ms. Bauyn folgen auf einen Komplex mit Werken Frobergers fiinf
Stlicke von Frescobaldi sowie die Passacaille Del Seigr Louigi (Rossi)!23, die im
17. Jahrhundert samtlich ungedruckt blieben. Daff zumindest die Kompositionen
Frescobaldis hochstwahrscheinlich iiber Froberger nach Paris gelangten, legte ich
bereits an anderer Stelle dar'2¢. Musikalien, die Froberger nach Frankreich vermit-
telte, bildeten offenbar die Grundlage einer Anthologieé mit Fvguves et Caprices, die
Frangois Roberday im Jahre 1660 in Paris edierte!?5. Abgesehen von einem einzigen
Werk Frobergers!26 gliickte es bisher nicht, die Kompositionen dieser Sammlung
den Autornamen zuzuordnen, die Roberday in seiner Vorrede anfiihrt: Dabei han-
delt es sich um ,I'illustre Frescobaldy, Monsieur Ebnert” (Frobergers Wiener Orga-
nistenkollegen Wolfgang Ebner), um ,de la Barre, [L.] Coupperin, Cambert,
d'Anglebert” sowie um ,Froberger, [Ferdinands Hofkapellmeister] Bertalli, Maistre
de Musique de 'Empereur, & Caualli Organiste de la Republique de Venise a sainct
Marc”.

Paris kann Froberger nicht vor dem Tod Fleurys de Blancrocher im November
1652 bzw. der Entstehung des Tombeau FoWV 632 verlassen haben. Ausgehend von
den Gehaltslisten des Wiener Hofs, auf denen Frobergers Name seit dem 1. April
1653 wieder auftaucht, konnte sich in der Forschung die Auffassung etablieren, der
Komponist sei von seiner Reise durch Westeuropa direkt nach Wien zuriickge-
kehrt. Tatsachlich hatte sich fiir Froberger jedoch kein zwingender Anlaff geboten,
sogleich nach Wien zu reisen, denn Ferdinand III. weilte samt Hofstaat und -ka-
pelle ja seit Herbst 1652 auf dem Regensburger Reichstag. In seinem zweiten Brief
an Kircher vom 9. Februar 1654 gibt Froberger hierzu eine klare Auskunft: ,daf8
nach dem ich seit meiner abreis von Rom einen zimlichen theil teitschlandts, Frank-
reich, Engellandt undt Niderlandt [...] durchreiset [...] bin ich entlichen anhero
nachher Regenspurg kommen”, wo ich , bey meinem Allergnadigsten Kaiser undt
Herrn zu meiner vorigen Charge kommen”. Offenbar hielt sich Froberger bis zum
Ende des Reichstags im Jahre 1654 in Regensburg auf.

Nach unseren bisherigen Erkenntnissen zu Frobergers Reisetatigkeit tiberrasch-
te es, ware seine Abreise aus Paris nicht ebenfalls vom politischen Tagesgeschehen
bestimmt worden. Ein weiteres Glied unserer Indizienkette liefert wiederum Matt-
heson: Am Ende seiner Froberger-Kurzbiographie gibt er an, in dem Froberger-Au-
tograph in seinem Besitz hatten sich unter den ,Suiten, aufs Clavier: alle mit be-
sondern Aufschrifften” aufler der ,Plainte [...] Ingleichen eine Allemande, faite en

121 Gustafson, Bd. 2, S. 405 f. Es handelt sich um FbWV 613,1 (fol. 127) und FbWV 401 (fol. 15-16").

122 Ebd. Bd.1,S. 322.

123 Ebd. Bd. 2, S. 406 f., 410 f. u. 427. Die betreffenden Werke befinden sich auf fol. 19*-20%, 32"-33"
(Frescobaldi) sowie 60*-61" (Rossi).

124 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. X.

125 Neuausgabe, hrsg. von Jean Ferrard, Paris 1972 (= Le Pupitre 44). Dort (S. 11 f.) auch ein Faks.
des Vorworts der Erstausgabe (1660); dessen auszugsweise deutsche Ubersetzung in: Froberger
1995 (wie Anm. 6), Vorwort, S. XI.

126 Eine Variante (FbWV 407a) des ersten Ricercars von 1656 (FbWV 407), die in Roberdays Edition
als Fogve 5.me aufgenommen wurde. Vgl. Froberger 1995 (wie Anm. 6), Vorwort S. XIf. u. XIII,
Notenteil, S. 18-19 u. 106-109.
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passant le Rhin, dans une barque, en grand peril, mit einer ausfiihrlichen Beschreibung:
woran ein Graf von Thurn, dessen Hofmeister, zween Herren von Alefeldt, und
einer von Bodeck Theil nehmen”, befunden!?”. Mehrere Anhaltspunkte deuten
darauf hin, daR sich diese Gefahrensituation auf der Strecke von Paris nach Re-
gensburg entwickelte: Wahrend der gesamten Westeuropareise hatte Froberger
wenigstens zweimal Gelegenheit gehabt, den Rhein zu iiberqueren — zunachst von
Deutschland in die Niederlande oder auf dem Weg nach Bonn bzw. nach Koln, so-
dann von Frankreich zuriick nach Deutschland. Frobergers Reisebegleiter waren
laut Mattheson Herren von Thurn und Alefeldt.-Jener Graf von Thurn scheint ein
Mitglied der bis jetzt in Regensburg ansassigen Familie von Thurn (und Taxis) ge-
wesen zu sein. Die Stadt Alefeld hingegen liegt im heutigen Mittelfranken. Es ist
also durchaus vorstellbar, daf Ferdinand III. eine Gesandtschaft aus dem Regens-
burger Raum nach Paris schickte, um Froberger nach Deutschland zuriickzuholen
und eskortieren zu lassen. Daf dieser Abordnung ein Graf von Thurn vorstand,
weist allerdings darauf hin, dal Froberger die Riickreise nach Regensburg zusam-
men mit Leopold Wilhelm oder zumindest mit Teilen seines Gefolges antrat. Hier-
bei konnten erneut politische Absichten, Konsultationen und Verhandlungen im
Spiel gewesen sein, ein Verdacht, den die von Erben skizzierte Reiseroute nahrt: Sie
fiihrte auf deutscher Seite ausnahmslos durch kurfiirstliche bzw. erzbischofliche
Residenzen oder freie Reichsstidte (deren Vertreter ja samtlich auf dem Reichstag
anwesend zu sein hatten). Von Paris aus hatte die Reisegruppe den direkten Weg
{iber Reims, Metz und vielleicht Saarbriicken, iiber ,,Heydelberg”, ,Franckforth”,
, Wiirtzburg” und ,Niirenberg” (also entlang der Fliisse Rhein; Main und Pegnitz)
bis nach Regensburg wihlen konnen - genau durch jene Stadte, die Erben (gemafs
seiner Reiserichtung in umgekehrter Reihenfolge) von Froberger empfohlen wor-
den waren. Die Strecke zwischen Heidelberg und Mainz bzw. Frankfurt am Main
werden die Reisenden grofenteils auf dem Rhein zuriickgelegt haben, wo sie zu
Anfang des Jahres 1653 bei winterlichem Wetter tatsachlich in , groe Gefahr” hat-
ten geraten konnen. i '

Damit kehren wir zum Ausgangspunkt unserer Uberlegungen, zu Frobergers
Dresden-Besuch zuriick: Wenn Erben auf Empfehlung Weckmanns oder Bernhards
im Sommer und Herbst (seit August?) 1653 fiinf Monate lang in Regensburg Station
machte, mu Froberger bereits zuvor nach Dresden gelangt sein. Die einzige Gele-
genheit fiir einen Abstecher dorthin hatte sich im Verlauf von Frobergers Reise
(1649-1653) auf dem Weg von Wien nach Briissel zwischen Ende September 1649
und Februar 1650, also um den Jahreswechsel 1649/50, ergeben konnen. Im An-
schluf daran wire er tatsichlich in der Lage gewesen, im Februar 1650 in Briissel
dem Kaiser das kurfiirstliche Antwortschreiben auszuhandigen. Nehmen wir ein
letztes Mal die Landkarte zur Hand: Von Wien aus wire Froberger iiber Prag nach
Dresden gelangt und hatte von dort aus seine Reise durch Leipzig und Kassel (oder
auf der alten Fuggerschen Handelsstrae!?8 durch Leipzig, Hohenkirchen in Sach-
sen, Frankfurt am Main und Mainz) Richtung , Bonn” fortgesetzt. Die Stadt ,,Col-
len” und den Hof in , Diisseldorff” mag Froberger vor der Ankunft in Briissel oder
aber auf einem Exkurs von dort aus erreicht haben. Damit htte er in der Tat nicht

127 Mattheson 1740, S. 89. Wie in der vom Verfasser geplanten Fortsetzung dieser Studie (s. Anm.
94) gezeigt werden soll, handelt es sich dabei um die Allemande der Partita Es-Dur FoWV 631.
128 Ogger, S. 402f.
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den grofiten, sondern eben nur ,einen zimlichen Theil teitschlandts” bereist!2%. Er-
ben dagegen ware schon vor seinem Aufenthalt in Regensburg durch Dresden ge-
kommen und hatte die von ihm genannten Stadte und Lander in anderer Reihenfol-
ge kennengelernt.

In dem Schreiben vom 9. Februar 1654 spricht Froberger von , drey nahmhaffte
blinderungen”, die er ,aufigestanden, welche theils zu wafler theils zu landt sich
ereignet, mir aber iedoch iederzeit Gott deme danckh gesagt, guethertzige leith ge-
schickt, welche durch Thre miltigkeit meine [Be]dirfftigkeit ersetzt, undt fort ge-
holffen [...]”. Hierbei mag es sich um die erwahnten Uberfalle zwischen Briissel
und Lowen, zwischen Paris und Calais wahrend des Adelsaufstands der franzosi-
schen ,Fronde” (1648-1653) und auf dem Meer zwischen Calais und Dover gehan-
delt haben.

Auf der Basis dieser Uberlegungen sollen nunmehr die beiden Werke Frober-
gers FbWV 611a,1 und 3 in HM datiert werden. Einen - freilich nur relativen -
chronologischen Hinweis bietet die Nachschrift zur Meditation FbWV 611a,1 (Nr. 5),
die von , Pohlman” notiert wurde!30:

,Hierauff Auch die Gigue hernach Covrant Undt Sarab[and] hinten in disem buch Zu letzt gespielt.
- Undt so Setzt er [Froberger] Nun fast Alle seine Sachen in Solcher Ordnung. NB”.

Der Inhalt dieser Anmerkung muf8 auf eine Information des Komponisten zu-
rickgehen; wenn , Pohlman” tatsachlich Weckmanns Schiiler war, diirfte ihm sein
Lehrer im Unterricht iiber die Anderung von Frobergers Partitenordnung Auskunft
erteilt haben. Diese Neugestaltung ist anhand von Frobergers Autographen doku-
mentierbar, obschon nur zwei Biicher mit Partiten iiberliefert sind (Frobergers Libro
Primo [vor 1649] und Libro Terzo [um 1650-1655] scheinen verschollen zu sein): Das
Libro Secondo vom 29. September 1649 enthalt unter anderem vier Partiten (FbWV
601, 603-605), hier noch mit der Folge Allemande-Courante-Sarabande (ohne
Gigue). Hinzu kommen dort ein Werk mit der Ordnung Allemande-Courante-Sa-
rabande-Gigue (FbWV 602) sowie eine Variationspartita Auff die Maijerin (FbOWV
606), bestehend aus einer Allemanda mit fiinf Veranderungen (sechs ,Partite”),
einer Courante mit Double und einer Sarabande. Das Libro Quarto aus dem Jahre
1656 zeigt indessen in allen sechs Partiten (FbWV 607-612) tatsachlich die von
,Pohlman” zitierte Reihenfolge Allemande-Gigue-Courante-Sarabande!

Der wahrscheinlich am weitesten zuriickreichende Beleg fiir Frobergers neue
Partita-Form findet sich im dritten Teil des Ms. Bauyn in Gestalt der Sitze Alle-
mande to Gio Giacomo froberger, Gigue de M. froberger, Couranter ti Gio Giacomo frober-
ger und Sarabande di gio Giacomo froberger'3l. Im Anschluff an diese Werkgruppe
folgt die fugue de M. froberger fait a Paris!32. Wie ich zu zeigen versuchte, ist mit gu-
ten Griinden anzunehmen, daf die hochstwahrscheinlich autographen Vorlagen

129 Eine graphische Darstellung von Frobergers mutmaflicher Reisetdtigkeit ist in Anhang I
(S.103) wiedergegeben.

130 Weckmann (wie Anm. 2), Notenteil, S. 73.

131 Ms. Bauyn (wie Anm. 47), Fol. 13™-14". Drei dieser Satze stehen in a, wihrend die Courante
merkwiirdigerweise in d (ohne Vorzeichen) gesetzt ist; sie konnte von dem musikalisch offen-
bar nicht sehr gebildeten Schreiber der Quelle versehentlich eingefiigt worden sein. Vgl. Fro-
berger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. X.

132 Ms. Bauyn, fol. 15-16"
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jener Abschriften im Ms. Bauyn wahrend Frobergers Paris-Aufenthalt (um 1650-
1653), spatestens aber bis zum Todesjahr Louis Couperins (1661) angefertigt wur-
denl?3. In ihren Untersuchungen zur Formgeschichte der franzosischen Klavier-
Suite vertrat Margarete Reimann die Ansicht, die von Froberger zuletzt gepflegte
Partita-Form hitte in Frankreich ihren Ursprung genommen!34. Diese Reihenfolge
tritt in mehreren Partiten der Lautenisten Dufaut und Denis Gaultier aus dem Kreis
um Blancrocher auf; franzosische Clavierpartiten vergleichbarer Organisation sucht
man freilich vergeblich. Vermutlich war es Froberger selbst, der wahrend seiner
Pariser Jahre unter dem Einfluf besagter Lautenisten die Form der Clavierpartita
entwickelte und verinderte. Uber diesen Sachverhalt hatte er Weckmann unver-
zuiglich in Kenntnis setzen koénnen: Laut Mattheson haben ,beide Kiinstler [...]
immer einen vertraulichen Briefwechsel gefiihret, und Froberger sandte dem
Weckmann eine Suite von seiner eignen Hand, wobey er alle Manieren setzte, so
daR Weckmann auch dadurch der frobergerischen Spiel=Art ziemlich kundig
ward” (s. oben S. 18 ¢ #). Seine Kenntnisse der neuen Partita-Form kann Weckmann
aber weder vor Frobergers Pariser Zeit (1650-ca. 1653) noch nach seiner eigenen
Ubersiedlung nach Hamburg (wahrscheinlich um den Jahreswechsel 1655/561%)
erhalten haben. Insbesondere die Vorlagen fiir FbWV 611a,1 und 3 in HM diirften
kaum vor Herbst 1650 in Paris entstanden sein. Dieser chronologische Rahmen ge-
stattet uns, die Entstehungszeit von HM weitestgehend einzugrenzen: Dresden,
zwischen etwa 1651 und 1655. Sollte sich Erben vor seiner Reise nach Regensburg
in Dresden aufgehalten haben, woran kaum Zweifel moglich erscheinen, diirften
Niederschrift und Bearbeitung der meisten Stiicke im Laufe des Sommers (bis Au-
gust?) 1653 vorgenommen worden sein.

5. Frobergers verschollenes Libro Terzo

Man wird kaum zu weit gehen mit der Vermutung, Froberger habe Ferdinand IIL.
nach Abschlu seiner Europareise um 1653, die er offensichtlich ja im Dienst Leo-
pold Wilhelms unternahm, gleichsam als musikalisches Erinnerungsstiick ein Libro
Terzo, ein neues Buch mit Claviermusik, zugedacht, dessen (sechs) Allemanden
{iber bestimmte Ereignisse wahrend des Auslandsaufenthalts komponiert wurden.
Hiervon lie@ Froberger Weckmann vielleicht eine eigenhandige Abschrift zukom-
men, die primér fiir den praktischen Gebrauch bestimmt war und deshalb zwar der
aufwendigen Zeichnungen und kalligraphischen Ausarbeitung der Wiener Kodices
Libro Secondo (1649) und Libro Quarto (1656)136, nicht aber der ,sehr sauber[en]“137
Notenschrift entbehrten. Hitte Weckmanns Exemplar solche Miniaturen einge-
schlossen, hitte es Mattheson vor dem Hintergrund seiner bescheidenen Informa-
tionen zu Frobergers Biographie wohl kaum unterlassen, seine Leser auch tiber die

133 Froberger 1993 (wie Anm. 6), Vorwort, S. X

134 Reimann 1940, S. 36 u. 39; Reimann in MGG 4, Sp. 991.

135 Personliche Mitteilung von Ibo Ortgies (1991).

136 Wie von mir erstmals 1993 dargelegt, war fiir die graphische Gestaltung beider Bénde der Illu-
strator Johann Friedrich Sautter aus Stuttgart verantwortlich. Vgl. Froberger 1993 (wie Anm. 6),
Vorwort, S. VIII, und Froberger 1995 (ebd.), S. IX u. XXXVI.

137 Mattheson 1740, S. 396.
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auflere Gestaltung des Froberger-Autographs in seinem Besitz aufzuklaren. Die
sechs Partiten des Bandes (,alle mit besondern Aufschrifften”) konnten von der
Plainte a-Moll FbWV 630,1, der Allemande, faite en passant le Rhin, der Meditation
~Memento Morj Froberger?” D-Dur FbWV 611a,1, der Lamentation sur ce, que j'ay été
voté g-Moll FbWV 614,1 und dem Tombeau faiit a Paris sur la mort de Monsieur
Blancheroche c-Moll FbWV 632 (jeweils vermutlich mit anschlieBender Gigue, Cou-
rante und Sarabande) eingeleitet worden sein. Ware FbWYV 632 in jenen Band auf-
genommen worden, leuchtete zudem ein, weshalb sich Mattheson bei Inhaltsan-
gabe des oben zitierten Briefs Meders veranlafit sah, Frobergers Tombeau FoWV 633
durch Mitteilung der Tonart f-Moll gegeniiber dem Schwesterwerk in c-Moll
(FbWYV 632) zu identifizieren, wahrend die Meditation ,Memento Morj Froberger?”
keiner naheren Charakterisierung bedurfte. Fiir eine Vereinigung der angefiihrten
Lamento-Kompositionen im Rahmen von Frobergers Libro Terzo spricht iiberdies
der Sachverhalt, daf — gemafl zeitgenossischer Praxis — jedes Werk einen abwei-
chenden Titel erhielt: Plainte, Allemande, Meditation, Lamentation, Tombeau. Eine
sechste Partita, die moglicherweise mit einem Lamento eroffnet wurde, hatte den
vierten Teil des verschollenen Libro Terzo fiir Ferdinand III. vervollstaindigen kon-
nen. Von dem kaiserlichen Prasentationsexemplar des Bandes aber diirften im
18. Jahrhundert im Umfeld des Wiener Hofs Kopien angefertigt worden sein (wie
dies auch bei den bis heute iiberlieferten Froberger-Autographen der Fall ist), die in
Gestalt von FbWV 630,1, 614,1 und 632 in den Handschriftenbestinden des Wiener
Minoritenkonvents erhalten sind!38.

6. Froberger als Vermittler von Kompositionen im , Hintze-Manuskript”

Aus jenem um 1653/54 entstandenen Libro Terzo konnte Weckmann die Meditation,
FbWV 611a,1 sowie die Covrante FOWV 611a,3 in HM {ibertragen haben, sofern ihm
beide Stiicke nicht bereits in Form der von Mattheson angefiihrten ,Suite von sei-
ner eignen Hand, wobey er [Froberger] alle Manieren setzte” auf dem Postweg aus
den Spanischen Niederlanden oder aus Frankreich zugegangen waren. Auch diese
Uberlegung vermag die oben vorgenommene vorldufige Datierung der Nieder-
schrift von HM (um 1653) zu stiitzen. Dariiber hinaus bezog Weckmann tiber Fro-
berger womoglich noch wenigstens zwei der Werke in HM: In dem oben (S. 91) zi-
tierten Brief an Constantijn Huygens von 1649 gibt William Swann, der Gesandte
des Prinzen von Oranien, an, er wolle Froberger Musik von Chambonniéres ver-
schaffen. Was spricht dagegen, da8 Froberger diese Literatur bei seinem Besuch in
Dresden (1649/50) oder spater per Postsendung auch Weckmann zuganglich
machte? Chambonnieres' Courante Iris (Nr. 15) in HM diirfte von Froberger oder
Weckmann neu gesetzt worden sein, ebenso wie mit jenem Stiick auch d'Anglebert
und einige anonyme Komponisten verfuhren!3®. Ebenfalls auf Vermittlung Frober-
gers oder aber eines italienischen Musikers in Dresden deutet schlieflich der in HM
anonym tberlieferte Ballo di Mantova (Nr.28) hin. Diese traditionelle italienische
Volksmelodie, gelegentlich sogar mit Texten unterlegt!40, hatten Froberger oder

138 Riedel 1963, S. 95-103.
139 Gustafson, Bd. 2, S. 52.
140 Silbiger 1980, S. 39, 42, 54 u. 189.
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(eher) Weckmann im ,style brisé” setzen konnen, um den oder die Adressaten von
HM mit franzosischer Auffiihrungspraxis vertraut zu machen.

Allein die engen Beziehungen beider Komponisten lassen demnach die Entste-
hungsumstande der Handschrift nachvollziehbar erscheinen und liefern eine kon-
krete Handhabe fiir deren nihere Datierung, wahrend das Manuskript seinerseits
verlafliche Anhaltspunkte bietet, bisher unvermeidliche Liicken in Frobergers Bio-
graphie schlieBen zu konnen. Derartige Ergebnisse verdienen es um so mehr,
Gliicksfille genannt zu werden, bedenkt man, wie schwierig es angesichts der oft
ungiinstigen Quellenlage ist, die Herkunft und Bestimmung einer anonymen
Handschrift und die Lebensumstande eines reisenden Musikers aus der Zeit unmit-
telbar nach dem Dreifigjahrigen Krieg zu erhellen.
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ANHANG I

Frobergers Reisetatigkeit 1649-1653
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ANHANG II

Zwei Briefe Frobergers von 1649 und 1654141

1. Johann Jacob Froberger an Athanasius Kircher
Wien, 18. September [1649]

# .

WolEhrwirdiger hochgelehrter, Geistlicher herr Pater Athanasius deroselben seint Meine schuldige
Dienst iederzeit beraith an vor, Mich verwundert gar hoch, wie da# mir von Ewer Ehrwir[.] so gar
kein antwortt kombt, auff daR ienige schreiben, so ich E: E: von Mantua auf8 geschickt habe, in wel-
chem ich E: Ehrw: alles ausfirlich geschrieben, wie daR der Cardinal di Medices'#?, groBhertzog,
Principe Leopoldo!*3, wie auch der Hertzog von Mantua'* grofen gusto haben gehabt an dem
Kestell#5, auch sonsten wie ich von dem GroRhertzog von Florentz, undt duca di Mantua bin
Regalirt'* worden. Unnoth solches wiederumb zu Repetieren, berichte hirmit E: E: daf ich daf8
Kestel dem Herrn Pater Gansen eingehendiget hab, welcher aber von Mir begehrt hatt, ich solle es
Thme zeigen, hab aber solches nit gethan, dan ich dises Secret niemandt andersten gewisen, so hab
ichs Thme auch nit wollen zeigen, hatts also der Pater Gans Ihr[.] Majf[estat]:'¥” hineingetragen, so
haben Ihr. May. nach mir geschickt, habs also Ihr. May. gezeiget, wie es zu verstehen ist, der Kaiser
hatt es aber also bald gefat, undt verstanden, hatt auch gleich etliche Sachen drauft Componirt undt
einen grofen gusto gehabt, bin auch bey Thr[.] May. zwey gantze stundt allein in Threm Zimmer
gewesen, undt haben es mit einander probirt, entlich nach der zweyen stunden, so hatt der Kaiser zu
Mir gesagt, ich solle anietzo nur heim gehen, er wolle Morgen widrumb nach mir schicken, so ist ...
[unlesbar] aber anietzo des Morgens drauff die Kaiserin in die Kindelbett kommen, undt den andern
tag drauff gestorben, hatt also der Kaiser bifidato nit weitter nach mir geschickt, muefs mich also ein
wenig gedulden, bif der Kaiser ein wenig sein laid vergit. will E: E: schon weitter schreiben wie es
weitter dar mit ablauffen wirdt. Doch hatt der Kaiser darweilest zu Ebersdorff ein Salve Regina auf
disem Kestel gemacht, undt ist solches gar wol Componirt.

E: E: werden sich noch wissen zuerinnern, wie ich von Ihnen hab Urlaub genommen. so haben sie
mich in ein Zimmer hinein gefirt, undt haben mir ein Secret gewisen, wie man ein Canon in Vnisono
kenne machen, hab also auff der Rais disem Secret weitter nachgedacht. Undt befindt deR saches
extraordinari guet, hab es aber bif dato noch keinem Menschen auff der Weltt gewisen. Soll es auch
niemandt von mir erfahren, weiln ich es E: E: versprochen hab, diser Tag hab ich diesen psalmen
gemacht, so drej Soprani auf einer stimm singen kennen, den Bafo Continuo hab ich mit fleif§
drunder gemacht, damit es nit zu leicht zu verstehen ist; Sie kennen es bey S: Apollirlar“‘8 laRen
probiren, aber Sie laen keinem daf8 exemplar in den Handen, damit es nit mechte zu gemein

141 Die Wiedergabe beider Briefe erfolgt hier erstmals nach den Autographen im Archivo Pontifico
Universitatis Gregorianae Rom, Carteggio Kircheriano, Bd. 3, nummeri correntes 305/6 und
309/10 (von Froberger lateinische geschriebene Worte sind durch Unterstreichung kenntlich
gemacht; Abkiirzungen von Doppelbuchstaben wurden aufgelost). Die Ubertragung der Briefe
bei Schott, S. 85-98, stiitzt sich auf eine unvollstindige Abschrift in einer von den Originalen
abweichenden Orthographie.

142 Gian Carlo Kardinal di Medici (1611-1663) in Florenz, der zweitalteste Bruder des regierenden
Grofherzogs Ferdinando I1. von der Toskana (1610-1670).

143 Erzherzog Leopold Wilhelm von Habsburg.

144 Wohl Carlo II., Herzog von Mantua (1629-1665).

145 Gemeint ist die von Kircher konzipierte mechanische Komponiermaschine.

146  fiirstlich behandelt”.

147 Kaiser Ferdinand III. von Habsburg.

148 San Apollinare, Kirche in Rom, die zum Collegium Germanicum-Hungaricum gehorte (vgl.
Scharlau, S. 50), an dem Kircher wirkte.



Das , Hintze-Manuskript” 105

werden, verlangt mich, waf der Maister'* bej S. Apollinar darzu sagen wirdt, erwartte also mit
verlangen eine antwortt. Hetten mir E: E: solches Secret eher vertraut, so hett ich mich auch weitter
heraufler gelafSen, dafl daf Kestel weitt beer were geziert worden, iedoch ist nichts verabsaumbt,
ich dichte alberaith schon widrumb auff ein Newes Kestel, welches weitt beRern effect geben wirdt,
will solches E: E: Mitt der Zeitt schon schicken, allein hett ich mich ein bitt an E: E: ob Sie par via
della Mathematica kunten ein Canon erfinden. so nit in Vnisono, sondern in der guinte herunder
undt guart oben also mit vieren [Stimmen] kunt erfunden werden, welches ein sach were, so in der
Weltt kein Compositeur offenbahr were gewesen, wan mir E: Ehr: dises kunten Communiciren
wirde ich deroselben Mein lebtag verobligirt bleiben, wan E: E: diser psalm gefelt so wollen Sie mit
mir nur schaffen und befehlen, so will ich dero selben mer machen oder waf sie sonsten von Mir
haben wollen: will solches schon mit fleif machen undt E: E: alles schicken, waf Sie von mir
begehren. E: E: wollen sich noch erinnern def andern Secret, so sie mir vermaint, aber noch zuriickh
gehaltten haben, auf freindtschafft zucommuniciren, will ihnen gleich Exempel oder gantze Moteten
auff der post hinein schicken, dan inventis facile est addere. Thr E: E: werden Thnen auch nit
eingebildt haben, daf ich ein gantzen psalmen kunten in Vnisono also Continuiren, dan [wenn] es
auch einfe] gewisse abthailung von Nothen hatt, kunte also auff dieselbige Manir auch etwaf
andersten machen. Mehr alff Thnen Thr Ehrw. villeicht einbilden, Dem herrn Pater Gansen hab ich
auch gnugsamb zuverstehen geben, wie daff nemlich E: E: vil geltt spendiren miefen, dises Kestel
kost E: E: allein dreifig Cronen abzuschreiben undt auch fir da Macherles lohn. in summa ich hab
dem herrn Pater Gansen gnugsamb zuverstehen geben, daff E: E: zu disen sach Matematischen
sachen vil geltt brauchen. hab es auch dem Kaiser selbsten gesagt. schliesse hirmit undt bitt Ihr E: sie
wollen mich Thnen lafen befohlen sein, undt bitt Thr E: sie wollen doch mit mir fleifig
correspondiren, absonderlich verlang ich mit verlangen eine antwortt von E: E: wie diser psalm
abgangen ist. Undt wafl der Maister darzu sagt, bitt E: E: noch einmal umb daf andere Secret, sie
schicken mir aber auch ein exempel mit undt thuen es mir fein deitlich expliciren damit ich es
verstehen kan. Wien den i8 Septemb. [1649]'%

E.E:
Getreuer undt obligirter
Diener solang ich leb.
Hanf Jacob Froberger
E: E: thuen daB schreiben nit dem h[errn] Pater Gansen einschliessen, sondern immediate an mich
adressiren.

B-5:
Ich hab disen mitfleifl psalmen mit flei nit mit aigner handt geschrieben, dan man macht es sonsten
kennen, daf ichs gemacht habe. E. E. kennen sagen sie hetten es gemacht.

2. Johann Jacob Froberger an Athanasius Kircher
Regensburg, 9. Februar 1654

#
WolEhrwiirdiger, Hochgelehrter, Insonders hochgeehrter herr Pater, Ewer wolEhrwiirden von
meinem ietzigen Zustand rechenschafft zugeben, berichte ich dieselbe, da8 nach dem ich seit meiner
abreifl von Rom einen zimlichen theil teitschlandts, Frankreich, Engellandt undt Niderlandt wafl zu
sehen undt ferner mich qualificirt zumachen, durchreiset, undt auff solchen Meinen Raisen
underschiedlich so guetes alf boses erfahren, sonderlich aber ... [unlesbares Wort, ausgestrichen]
drej nahmhaffte blinderungen aufgestanden, welche theils zu wafler theils zu landt sich ereignet,

149 Giacomo Carissimi war von 1630 bis 1674 Kapellmeistef dieser Kirche.
150 Zur Datierung vgl. Scharlau, S. 50.



106 Siegbert Rampe

mir aber iedoch iederzeit Gott deme danckh gesagt, guethertzige leith geschickt, welche durch IThre
miltigkeit meine dirfftigkeit ersetzt, undt fort geholffen, bin ich entlichen anhero nachher
Regenspurg kommen, bej Meinem Allergnadigsten Kaiser undt Herrn zu meiner vorigen Charge
kommen. Nun ich mich aber alhier aufhalte, erinnere ich mich E: Ehrwirden wolgewogenheit, mit
welcher mir Sie bejgethan gewesen, undt weiln mir in Engellandt deroselben kostbahres buch von
der Music!s!, welches nit allein sie in hohem wehrt haltten, sondern auch sonsten aller orthen auffs
beste estimirt wirt, undt ich mich wol zuerinnern weif, daf E: WolEhrwirden mir solches
versprochen, hab ich mich under standen, mir die Khinheit zunehmen, undt solches von E:
WolEhrwirden zubegehren!®?, ich verhoffe daf Sie mein verlangen, nit werden vergebens sein lalen,
verspreche entgegen zu erwiderung alles dafienige, so E. WolEhrwirden von mir werden begehren,
in der zeit so willig al8 schuldig zuleisten. In defen befehle E: WolEhrwirden ich Gottlicher obacht

mich aber derselben fernern von disem genofenen gunsten. Regensburg den 9 Februarij i654
E:WolEhrwirden

NB. Es ist bej mir einer Meiner besten freind, professione Medicus, der hatt im Willen deo volente in
Arabien zureisen, weil er vordisem in Italia von herrn Sciopio gehoret, daR alda zu Aden am Rothen
Meer etliche Philosophi, die den Lapidem's haben, seint, bej welchen der Sultan Christianus
gewesen, den sie auch von der pest curiert, also hett er gern beflern bericht darvon, i. ob Sie nach
alda [gereist] weren, undt ob Ihr EWird etwas gewifles von Ihnen wiflite, 2. ob man mieste
notwendig arrabisch kennen, oder ob man sonst mit anderen sprachen kente zurecht kommen, 3. mit
waR fiir gelegenheit man am besten dahin raisen kente auf Italia, 4. wie vil unkosten man haben
miest, hin undt her zu kommen fiir ein person. F

Schuldverpflichter Diener
Hannf Jacob Froberger
Rém: Kaj: Maj. CammerOrganist.

F Undt waR mehr notwendig hierbej zu wiflen, undt in acht zunehmen were: weil solches nun
niemandt beRer berichten kan, al® E: WolEhrwiirden, welche villeicht selbst an dise orth gereifit,
oder doch sonsten wol darvon informirt seint, hab ich dieselbe aufs fleiigste bitten wollen, mich
deRen ehest auffirlich zuberichten, undt waf Sie fir consilium undt hilff oder promotion darbey
thuen kennen, meinetwegen grogiinstig zu wilfahren, weil ich auch fast selbst gesinnet, wo ‘ich lebe
mit dahin zureisen, wen ich nur erstlich von Ehrwirden underrichtet bin, wie alles hierumb bewant
ist, undt wie man sicher dahin kommen moge. Verschulde solches hinwider gegen dieselbe mit al-
lem meinem Vermdgen, undt erwartte mit verlangen einer antwortt.

Padre della Societa Giesty, nello Collegio Romano
Roma.!%*

151 Gemeint ist Kirchers Musurgia Universalis (Rom 1650).

152 Froberger besaf also bis Februar 1654 noch kein Exemplar der Musurgia Universalis, obwohl
darin sein erstes gedrucktes Werk (FbWV 201) enthalten war.

153 ,Stein” der Weisen.

154 Adresse auf der Riickseite des zweiten Blattes.
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ANHANG III

Gedicht auf Froberger (Paris, 29. September 1652)1%5.

29. septembre 1652

Le méme jour, aux Jacobins,

Des chantres, pres de quatre-vingts,
Composant trois choeurs de musique,
Firent un concert angélique,
Quit fit de tous ses auditeurs
de trés profonds admirateurs.
Violons, violes, vielles,
Basses-contre et chanterelles,
Flteurs, harpeurs, guitériens,
Théorbiens, luthériens,

Des luthériens, c'est a dire,
Joueurs de luth et non de lyre,
Clavecins, trompettes, hautbois,
Et bref, tant instruments que voix,
Ayant en ce lieu réunies
Mille charmantes harmonies,
Mille et mille accents délicats,
Dont méme Orphée efit fait grand cas,
Enchantérent de leurs merveilles
Plus de douze cent trente oreilles.
Enfin cet amas d'Arions
D'Amphions, de Psaltérions,
Ravit hautement et d'emblée
Tous les esprits de I'Assemblée,
Chacun disait: , Voila qu'est beau!”
Mais comme souvent mon cerveau
Est fantasque comme une mule,
Je trouvais un peu ridicule
Que ces accords mélodieux
Ne se fissent point pour des reines,
Mais pour régaler seulement
Un certain piffre d'allemand,
Trés médiocre personnage,

Et lequel n'est, pour tout potage,
(Ah! cela me met en fureur)
Qu'organiste de 'Empereur,

Et pour le plus, homme de solde
Du sieur archi-duc Léopolde,
Quie depuis quelque temps ils est.

155 Publiziert in Loret, S. 291. Hier zitiert nach Weckerlin, S. 391 ff.
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Materialien zur Schweinfurter Musikpflege im 17. Jahrhundert:
Von 1592 bis zum Tod Georg Christoph Bachs (1642-1697)

von
PETER WOLLNY

Die ehemalige Reichsstadt Schweinfurt blickt auf eine traditionsreiche Musik-
pflege zurtick, die im 17. Jahrhundert eng mit Namen wie Wolfgang Carl Brie-
gel (1626-1712), den Briidern Johann (1604-1673) und Heinrich Bach (1615-1692)
und nicht zuletzt mit deren Neffen Georg Christoph Bach (1642-1697) verbunden
war, dem Onkel Johann Sebastian Bachs und Begriinder der frankischen Linie des
Musikergeschlechts. In jener Zeit konzentrierte sich die oOffentliche Musikpraxis
Schweinfurts auf die Stadtkirche St. Johannis und die dieser angegliederte Latein-
schule. Die Organisation der Musikpflege, die in der Kirchenordnung von 1543 be-
griundet und in einer Gesangsordnung von 1558 naher festgelegt war, dhnelte den
Gepflogenheiten zahlreicher anderer mitteldeutscher Stadte; dabei war, wie auch in
verwaltungstechnischen und liturgischen Fragen, in musikalischen Belangen seit
der Einfithrung der Reformation (1542) die grofere Schwesterstadt Niirnberg un-
mittelbares Vorbild!. Die Figuralmusik lag in den Handen des Kantors, der zu-
gleich Lehrer an der Lateinschule war, dort die Singstunden abhielt und mit dem
aus musikverstandigen Schiilern gebildeten Chor das Repertoire fiir die sonn- und
festtaglichen Kirchenmusikauffiihrungen einstudierte. Ferner standen dem Kantor
die Stadtmusikanten und der Organist der Johanniskirche zur Verfligung, und fiir
organisatorische, musikalische und padagogische Belange war ihm offenbar seit
Beginn des 17. Jahrhunderts ein Subkantor an die Seite gestellt, iiber dessen ge-
nauen Aufgabenbereich jedoch keine konkreten Informationen vorliegen?.

Die - leider nur teilweise erhaltenen — Bestallungsakten lassen erkennen, daf$ es
dem Rat der Stadt stets ein besonderes Anliegen war, sowohl fiir das Kantorenamt
als auch fiir die Organistenstelle Personlichkeiten von tiberregionalem Rang nach
Schweinfurt zu holen. Hierbei ist grundsatzlich zu beobachten, daff Musiker aus
dem benachbarten Thiiringen besonders gefragt waren: Nahezu samtliche im 17.
Jahrhundert an der Johanniskirche tatigen Kantoren wurden aus thiiringischen
Stadten nach Schweinfurt verpflichtet. Im Jahre 1686 bemiihte man sich sogar, als
Ersatz fiir den bereits 81jahrigen Organisten Christian Backhaus, der wegen seines
»Vif Sich habenden Alters und dahero verspiihrenden mercklichen Abgangs an
dem Gesicht vind Gehor” nicht mehr diensttauglich war, Johann Christoph Bach
aus Eisenach zu gewinnen, dessen ,bekanndte qvalititen zu solchem officio” dem
Schweinfurter Rat ,sonderbahr recommendirt und angeriihmet worden” seien.
Dieser zeigte sich auch durchaus an einem Stellenwechsel interessiert, die am 27.

1 Vgl. Oskar Kaul, Zur Musikgeschichte der ehem. Reichsstadt Schweinfurt, Wiirzburg 1935, S. 9-16;
Franz Krautwurst, Johann Bach (1604-1673) und sein Bruder Heinrich (1615-1692) als Musiker in
Schweinfurt (1633-1636), in: Jahrbuch fiir frankische Landesforschung 36 (1976), S. 65-79.

2 Vgl. Kurt H. Frickel, Kantoren und Organisten an der St. Johanniskirche in Schweinfurt, in: Johannes
StrauB u. a. (Hrsg.), Streiflichter auf die Kirchengeschichte in Schweinfurt, Schweinfurt 1992,
S. 293-300, speziell S. 293-294.
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August 1686 in Schweinfurt ausgefertigte Bestallungsurkunde wurde jedoch nicht
unterzeichnet, da Bachs Dienstherren, der Rat der Stadt Eisenach und Herzog Jo-
hann Georg von Sachsen-Eisenach, ,aus ein undt andern erheblichen uhrsachen ...
denselben nicht zu dimittiren gesonnen” waren. Ein entsprechender von Johann
Christoph Bach unterschriebener Brief sowie eine Erklarung des Eisenacher Rats
(beide vom 4. Oktober 1686) liegen in den Schweinfurter Akten noch vor?.

Leider haben sich vor Ort keine musikalischen Quellen aus der reichsstadti-
schen Zeit Schweinfurts erhalten. Dieser empfindliche Verlust wird jedoch zumin-
dest teilweise durch eine Serie bedeutender, denZeitraum von 1592 bis etwa 1697
umspannender Musikalieninventare kompensiert, die sich trotz der sonst grofien
Liickenhaftigkeit der dlteren Akten in den Bestinden des Stadtarchivs erhalten ha-
ben. Der Band ,, Varia documenta zum Kirchen-, Schul- und absonderlichen Schul-
amt”4 enthilt insgesamt 19 Schriftstiicke unterschiedlichen Umfangs, die den Mu-
sikalien- und Instrumentenbesitz der Johanniskirche und der Lateinschule betref-
fen; nicht weniger als dreizehn dieser Dokumente geben Auskiinfte iiber die Be-
schaffenheit der Musikbibliothek, wahrend die verbleibenden sechs sich auf den
Bestand und Erhalt der Kircheninstrumente beziehen5. Die Akte wurde erstmals
1935 von Oskar Kaul fiir seine Musikgeschichte Schweinfurts herangezogen®, je-
doch lediglich kursorisch ausgewertet und stand spater auch Elisabeth Noack fiir
ihre Briegel-Monographie zur Verfiigung’. Eine eingehende Beschreibung der Do-
kumente fehlt jedoch bislang ebenso wie eine zuverldssige Auswertung ihres In-
halts.

Die groRe Zahl aussagekriftiger, in ihrer Gesamtheit mehr als ein Jahrhundert
stadtischer Kirchenmusikpflege erhellender Dokumente kann als ein fiir das Stu-
dium der mitteldeutschen Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts fast einmaliger
Gliicksfall gewertet werden. Zwolf der 13 Noteninventare erfassen die zwischen
den 1550er Jahren und 1697 von der Johanniskirche angeschafften gedruckten Mu-
sikalien sowie einen verschwindend geringen Anteil von Handschriften, bei denen
es sich meist um noch aus der frithreformatorischen Zeit stammende Motetten-
sammlungen handelt. An der chronologischen Abfolge der Inventare laBt sich so-
wohl das bis etwa 1650 zu beobachtende kontinuierliche Wachsen der Sammlung
wie auch das danach einsetzende, zunichst langsame, dann immer rapider be-
triebene Aussondern von als veraltet empfundenen Werken nachvollziehen. Den
Endpunkt dieser Entwicklung markiert ein kurz vor der Wende zum 18. Jahrhun-

3 Alle zitierten Schriftstiicke im Stadtarchiv Schweinfurt (StAS), RR I 23, 6 (unpaginiert). Die fehl-
geschlagene Berufung Johann Christoph Bachs wird erstmals bei Frickel (wie Anm. 2, S. 296)
erwihnt, dort allerdings ohne Quellenangabe.

4 StAS, RR II, XLII, Nr. 46. Fiir seine iiberaus entgegenkommende Unterstiitzung und die Bereit-
stellung von Kopien bin ich Herrn Strobl, Mitarbeiter des Stadtarchivs Schweinfurt, zu groSem
Dank verpflichtet.

5 Im einzelnen finden sich unter letzteren zwei Reverse (datiert 1606 und 1608) des ,Instrumen-
talis Musicae Directoris” Johann Haubtmann, die Ubergabe von Instrumenten betreffend, zwei
Spezifikationen der Kircheninstrumente (um 1600 und um 1654); eine Eingabe des Organisten
Hermann KanngieRer, die sich auf die Reparatur der Orgel bezieht (um 1633/34), und schliefs-
lich eine Anweisung des Rats zur Revision des Musikalien- und Instrumentenbestands (1654).

6 Kaul (wie Anm. 1), S. 13-17.

7 Elisabeth Noack, Wolfgang Carl Briegel. Ein Barockkomponist in seiner Zeit, Berlin 1963, S. 18.
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dert angelegtes Inventar®, das nur noch einen kleinen, gleichsam bereinigten Be-
stand an Musikdrucken enthalt. Zu diesen zwo6lf Druckinventaren gesellt sich ein
umfangreiches, mehr als 500 Nummern umfassendes Verzeichnis ausschlieflich
handschriftlicher Musikalien aus dem Jahr 1688°.

Die turnusmafiige Revision der Schweinfurter Musiksammlung und die Er-
stellung detaillierter Bestandsverzeichnisse erfolgte offenbar meist im Zuge der -
zeitweilig recht haufigen — Neubesetzungen des Kantorenamts. Die erste nachweis-
bare Inventarisierung fand Anfang Januar 1592, knapp neun Monate nach dem
Dienstantritt von Petrus Gerlach (1562-1632) statt, die letzte ist fiir 1697, zu Beginn
der Amtszeit von Antonius Englert (1674-1751) bezeugt. Auch fiir das 18. Jahrhun-
dert miissen entsprechende Musikalienverzeichnisse existiert haben, von diesen
fehlt jedoch jegliche Spur.

Im folgenden findet sich eine chronologisch geordnete Aufstellung aller 13 No-
teninventare. Wo Daten fehlen beziehungsweise der Prazisierung bediirfen, wer-
den die eine zeitliche Eingrenzung erlaubenden Kriterien jeweils genannt. Die Posi-
tion der einzelnen Inventare innerhalb des unpaginierten Konvoluts ist den mitge-
teilten Faszikelnummern zu entnehmen. Die von mir vergebenen Buchstabensigla
dienen der Vereinfachung der anschliefenden Diskussion.

A.  Inventarium | Der Biicher, Vnnd Hauf Rhats. | Vff der Schuel Vnnd in der | Kir-
chenn alhir Zue Schweinfurt | Verfertigt Vnnd gemacht durch | Herrnn Lauren-
tium Gobellnn | Vnnd Georgium Spon als | Inputirte Inspectores Scholee. | Den 5.
monatstag Januarij | Ao. | 1592. (Fasz. 19)

B. DESIGNATIO PARTIUM | pro Ecclesia Svinfurtensi.
Nach den Erscheinungsdaten der aufgefithrten Drucke um 1620 angelegt.
(Fasz. 6)

C. CATALOGVSS. | Partium Musicalium | Uberreicht von Mar= | tino Titelio Can-
tore | [Dominica] quasimodogeniti | Anno. 1625.
Nachtrage reichen bis Dezember 1627. (Fasz. 8)

D.  Spezifizierte Quittung iiber den Ankauf von Druckwerken aus Niirnberg,
datiert 15. August 1639. (Fasz. 13)

E. Unbetiteltes Verzeichnis von Musikdrucken. Nach den Erscheinungsdaten
der aufgefiihrten Posten um 1650 angelegt. Da die zahlreichen durchgestri-
chenen Posten in der Regel nicht in den spateren Inventaren auftauchen,
bleibt unklar, ob es sich bei dieser Aufstellung um ein Bestandsverzeichnis
oder eine Desiderataliste handelt. (Fasz. 11)

8 Siehe Inventar N in der nachfolgenden Aufstellung.
9 Inventar M.
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Verzeichnus der | Ermangelnden Partium. ab Ao 1625 ad 1628.

Entstand vermutlich infolge einer Anweisung des Rats vom 13. Marz 1654,
_ein ordentliches inventarium zufertigen, worinnen ... die zur Kirchen geho-
rige Partes Musicales specifizirt sein“10; die Aufstellung bildet offensichtlich
das Ergebnis einer Durchsicht der Stadt- und Kirchenrechnungen. (Fasz. 5)

Musicalische Sachen | welche Annd 1624. bif8 | 1627. gekaufft und auff | die
Schuel geschaffet worden.

Erweiterte Fassung von F in der Hand desselben Schreibers; enthalt Eintrage
bis 1639. (Fasz. 12)

Verzeichnus | Der Musicalischen Sachen | welche ich gefunden und | theils zu
meiner Zeit sind | gekaufft worden.

1660 von Johann Meyer angelegt; mit einem spateren Anhang Instrumenta
Musicalia von der Hand des Schreibers von J und einem sich auf diesen An-
hang beziehenden Nachtrag von Georg Christoph Bach. (Fasz. 3)

Verzeichnuf | Der Musicalischen Sachen, welche | Ich gefunden, und theils zu
mei- | ner Zeit sindt erkaufft worden. | Johannes Meyer: | Cantor Msud. | Ao.
1660.

Neufassung von H anlaBlich des Dienstantritts von Johann Nicolaus Eccard
als Subkantor (1663); mit einem Nachtrag von der Hand Eccards: ,Von An.
1661. | Unter Christophori Ursini Cantorat sind ferner zur Kirchen geschafft
worden:” (Fasz. 4)

Verzeichniiff | Der Musicalischen Sachen, welche | Ich gefunden, und theils zu
mei= | ner Zeit sind erkaufft worden. | Johannes Meyer: | Cantor. | Ao. 1660.
Nach 1670 entstandene Abschrift von ] einschlieflich des dort schon vor-
handenen Nachtrags (1): ,Von An. 1661. | Unter Christophori Ursini Canto-
rat sind ferner zur Kirchen geschafft worden:”

Vermehrt um Nachtrag (2): ,Von Ao. 1664 bif 70. | Unter Joh: Friderici
Hoffmans Cantorat | sind folgende ferner auff den Chor | geschafft wor-
den.”

Nach 1688 durch Georg Christoph Bach erweitert um Nachtrag (3): ,ferner
unter Joh. Friderici Hoffmans | Cantorat sindt folgende auff den Chor ge-
schaffet worden.” (Fasz. 2)

Catalogus der Musicalien undt | Instrumenten, welche bey dem | Schweinfurti-
schen Chor befindlich.

Angelegt zum Dienstantritt von Johann Nicolaus Eccard als Hauptkantor
(1682); unterteilt in Opera antiqua und Opera nova et in choro utilia; ein kurzer
Nachtrag von der Hand Eccards betrifft die Ubernahme handschriftlicher
Motettenbiicher aus dem Nachlaf seines Vorgéngers Johann Friedrich Hoff-
mann. (Fasz. 1)

10 Zitiert nach Faszikel 16 des Konvoluts (Extractus Protocolli).
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M.  Catalogus | Musicalium Dn. Eccardi.
Betrifft den Ankauf des handschriftlichen musikalischen Nachlasses Johann
Nikolaus Eccards im Jahr 1688. (Fasz. 17)

N. Verzeichnuf der jenigen Musicalischen | Biicher, so auf dem Alumneo befindlich.
Veroffentlichungsdaten der verzeichneten Drucke reichen bis 1697, daher of-
fenbar zum Dienstantritt Antonius Englerts angelegt. (Fasz. 18)

Da eine vollstandige Wiedergabe aller in dem Konvolut enthaltenen Musika-
lieninventare den Rahmen dieses Aufsatzes sprengen und teils auch zu unnétigen
Wiederholungen fiihren wiirde, wird in Anhang I (Seite 129-134) der Inhalt der
Verzeichnisse A-L und N, die zum tiberwiegenden Teil gedruckte Musikalien aufli-
sten, in verkiirzter und synoptischer Form erschlossen; Anhang II (Seite 135-162)
enthalt das Handschrifteninventar M in vollstindigem Wortlaut.

Die altesten Drucke der Schweinfurter Sammlung stammen aus der Zeit kurz
nach dem Wiederaufbau der 1554 durch einen Brand zerstorten Johanniskirchell.
Besonders fiir das letzte Viertel des 17. Jahrhunderts sind zahlreiche Ankaufe von
Musikalien festzustellen; dabei stehen Druckerzeugnisse von Niirnberger Verle-
gern (Montanus & Neuber, Dietrich Gerlach, Catharina Gerlach) im Vordergrund,
in weitaus geringerem Umfang finden sich auch Publikationen aus anderen Stadten
wie etwa Miinchen, Augsburg oder Magdeburg. Gemaf der noch stark an der ka-
tholischen Liturgie orientierten Schweinfurter Kirchenordnung, die nach einer Au-
Berung Luthers ,zu sehr nach dem Babstumb” schmeckte!2, sind Werke katholi-
scher deutscher oder italienischer Autoren in grofier Zahl vertreten; besonders auf-
fallig ist darunter die starke Prasenz von Kompositionen Orlando di Lassos, die
meist in ihren Niirnberger Druckausgaben angeschafft wurden. Bei den innerhalb
der Druckinventare verzeichneten alten Handschriften finden sich gelegentlich
Hinweise auf Kantoren der Johanniskirche als Schreiber (Paul Rosen, tatig 1559-
1568, und Georg Grof, tatig 1587-1591), was vielleicht als Indiz fiir eine komposi-
torische Tatigkeit dieser Musiker gewertet werden kann.

In der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts beginnt der musikalische Horizont an
der Johanniskirche sich zu weiten, und nun finden sich unter den Neuzugangen
vorzugsweise die seinerzeit geschatzen Druckwerke thiiringischer und sachsischer
Komponisten - darunter vor allem Hammerschmidt und Briegel, aber auch Schiitz
und Schein. Zugleich scheinen allerdings Werke von Meistern des 16. Jahrhunderts
zum Teil ebenfalls noch ldngere Zeit in Gebrauch geblieben zu sein, denn erst das
Inventar von 1682 differenziert zwischen Opera antiqua und Opera nova et in choro
utilia. Innerhalb der folgenden 15 Jahre muf jedoch die erwéahnte drastische Aus-
sonderung alterer Musikalien stattgefunden haben; das Inventar von 1697 ver-
zeichnet nur noch einen einzigen Druck aus dem 16. Jahrhundert — eine Motetten-
sammlung Orlando di Lassos — und insgesamt nur sechs Drucke, die zum Zeit-
punkt der Inventarisierung mehr als 50 Jahre alt waren. Insgesamt gehen die An-
kaufe seit den 1660er Jahren merklich zuriick. Wahrend der dreijahrigen Amtszeit

11 Vgl. Noack (wie Anm. 7), S. 16. Der einzige &ltere Druck — die 1553 erschienene Sammlung Psal-
morum selectorum [...] Tomus I [-111] — wurde vermutlich erst nach 1554 angeschafft.

12 Vgl. Johannes StrauR, Die Schweinfurter Kirchenordnung von 1543, in: Streiflichter auf die Kirchenge-
schichte in Schweinfurt (wie Anm. 2), S. 29-38.
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von Christoph Bahr (1661-1663) werden lediglich fiinf neue Werke angeschafft (Ah-
le, 2 Briegel, Buchner, Capricornus) und wahrend der 19 Jahre von Johann Friedrich
Hoffmanns Kantorat (1663-1682) insgesamt nur 20 Titel. Zwar kommt der Ankauf
von gedruckten Musikalien auch nach Hoffmanns Tod nicht vollig zum Erliegen —
Inventar N verzeichnet beispielsweise noch Briegels Evangelischen Palmzweig (1684)
und Philipp Heinrich Erlebachs Harmonische Freude musicalischer Freunde (1697) -,
doch spielen diese singuldren Neuzugange fiir das Schweinfurter Repertoire ins-
gesamt kaum noch eine Rolle.

Der schrittweise Riickgang der Ankaufe von Druckwerken wurde, einem all-
gemeinen Trend folgend!3, durch den planmafigen Aufbau eines Handschriftenre-
pertoires kompensiert. In Schweinfurt ist diese Umorientierung nahezu ausschlief3-
lich dem Wirken Johann Nikolaus Eccards zu verdanken, der iiber mehrere Jahr-
zehnte hinweg mit grofem Engagement und personlicher Initiative offenbar auf ei-
gene Kosten eine grofle Zahl handschriftlicher Musikalien zusammentrug (Inventar
M), wihrend die fritheren Kantoren sich wohl nahezu ausschlielich mit — den in
den Inventaren A-L angefiihrten — Drucken begniigt hatten und auch Eccards un-
mittelbarer Amtsvorganger lediglich einige , geschriebene muteten” und General-
bastimmen hinterliefs.

Johann Nikolaus Eccard wurde am 12. Januar 1636 im thiiringischen Brotterode
als Sohn eines Metzgers und Bierschenks geboren'4. Nach Absolvierung des Go-
thaer Gymnasiums, schrieb er sich im Wintersemester 1655 in die Matrikel der Uni-
versitit Leipzig ein!5. Wie lange Eccard in Leipzig blieb, geht aus den Dokumenten
nicht hervor, nach Beendigung seines Studiums wurde er jedenfalls zundchst
Schulmeister und wohl auch Kantor in seiner Heimatstadt. Seinen weiteren Lebens-
weg erhellt ein von ihm verfaftes Schreiben vom 17. Oktober 1663 an den Schwein-
furter Ratsherrn Johann Matthias Befler!6, dem zu entnehmen ist, dafd Eccard sich
bereits geraume Zeit zuvor von Brotterrode aus erfolglos auf die Schweinfurter
Kantorenstelle beworben hatte; offenbar ist hier die Vakanz nach dem Tod von Jo-
hann Meyer (gestorben am 22. Februar 1661) gemeint, als dessen Nachfolger jedoch
der aus Heinichen bei Meifen stammende Christoph Bahr (Ursinus) gewahlt
wurdel”. Immerhin aber hatte Eccards Probe in Schweinfurt soviel Eindruck ge-
macht, dal man sich seiner erinnerte, als Bahr 1663 nach Naumburg berufen wurde
und der bisherige Subkantor Johann Friedrich Hoffmann in dessen Amt nach-
riickte. Die so freigewordene Stelle des Subkantors und Collega quintus wurde
daraufhin — wohl auf Betreiben Beflers — Eccard angeboten, der in dem erwdhnten
Brief offenbar auf ein entsprechendes Schreiben Beflers Bezug nimmt, in dem ihm
auch die Exspektanz auf die Stelle des Hauptkantors zugesagt worden war. Eccard
nahm den Ruf zwar an, konnte Brotterrode jedoch nicht sogleich verlassen, ,in dem
bei gleichmafig anderwertigler] beforderung vnsers gewesenen Hlerrn] pfarrers
ich neben andern das ambt, bif8 zur schierkiinfftiger wiederbestellung, nach vermo-

13 Vgl. Friedhelm Krummacher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik zwischen
Praetorius und Bach, Kassel 1978 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 22), S. 13-14.

14 Vgl. Beilage zum , Thiiringer Hausfreund”, Schmalkalden, 9. Dezember 1893, sowie Oskar Locke,
Aus Brotterodes Vergangenheit, Brotterode 1912, SE77

15 Georg Erler, Die jiingere Matrikel der Universitit Leipzig 1559-1809, Bd. 2, Leipzig 1909, S. 87.

16 StAS, enthalten in der Akte RR 123, 6.

17 Vgl. Frickel (wie Anm. 2), S. 293.
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gen zu verrichten von vnserm Hlerrn] Inspectore befehliget.” Die Verzogerung sei-
nes Amtsantritts war indes offenbar kiirzer als erwartet, denn bereits am 23. Ok-
tober 1663 wurde in Schweinfurt seine Bestallungsurkunde ausgestellt'8. Eccards
Schweinfurter Wirken ist lediglich durch eine 1667 gedruckte Gelegenheitskompo-
sition aus seiner Feder dokumentiert: eine neunstrophige Aria fiir 2 Soprane, 2 Vio-
linen, 2 Violen, Violone und Basso continuo, die er zu Ehren des Schweinfurter
Ratskonsulenten Johann Hofel (1600-1683) verfafite!®. 1682, nach dem Ausscheiden
Hoffmanns aus dem Kantorat, riickte Eccard auf die ihm bereits zwanzig Jahre zu-
vor in Aussicht gestellte Stelle nach und verblieb in dieser Funktion bis zu seinem
Tod am 27. September 168720; zu seinem Nachfolger wurde im Juli 1688 Georg
Christoph Bach ernannt.

Nach Eccards Tod wurde seine umfangreiche Musikaliensammlung fiir den
Gebrauch in der Johanniskirche und der Lateinschule erworben und so die Konti-
nuitat der Kirchenmusik gesichert. Die Ubernahme der Handschriften und ihre in
diesem Zusammenhang erfolgte Inventarisierung ist durch Eintrage in den Kir-
chenrechnungen von 1688/89 dokumentiert. In der Rubrik ,, Andere Gemeine Auf3-
gaben” erscheint dort unter dem 10. August 1688 der Posten ,1 fl: 14 f: fiir 1 Rief8
papier zu abschreibung der Musicalischen Stiick, von der fr. Eccardin erhalten”
sowie unter dem 21. Dezember 1688 der Posten ,21 [] fiir % Rief8 Papier zu ab-
schreibung der catalogorum der Musicalischen Stiick [...]“21.

Das von unbekannter Hand geschriebene Inventar fiihrt die einzelnen Werke
alphabetisch nach Textanfingen auf, differenziert jedoch innerhalb der einzelnen
Buchstaben nach dem Format der Handschriften.. Wie die wenigen Verweise auf
Partituren andeuten, lagen die Musikalien zum tiberwiegenden Teil als Stimmen-
satze vor, deren genaue Zusammensetzung aus der angegebenen Zahl der jeweili-
gen obligaten Vokal- und Instrumentalstimmen und der (vokalen) Ripienstimmen
zu ersehen ist. Im Zuge einer spateren Revision des Bestands wurden die einzelnen
Posten von anderer Hand durchnumeriert, teilweise auch erganzt und korrigiert.
Doppelt vorhandene Stiicke wurden bei dieser Zahlung ausgeklammert und in
einem neuangefertigten Anhang separat aufgelistet; einige durchgestrichene und
im Anhang nicht mehr auftauchende Titel weisen auf in der Zwischenzeit eingetre-
tene Verluste oder Abgange. Anhand von signierten Eintragungen in die Schul-

18 StAS, RR123,6.

19 Ratsschulbibliothek Zwickau, Signatur: Mu 78 Mus. 13.1 (RISM A/1/3 E 202). Der Titel lautet:
Schuldiger | Ehren=Thon | Deme WohlEdlen| Vest= und Hochgelahrten | HERRN | Johann Hofeln/ |

. | An deflen Anno 1667. gliicklich wieder erscheinendem | Namens= wie auch Geburths=Tage |

JOHANNIS | In einer schlechten Abend=Music einfiltig | abgesungen | von | JOHANNE NICOLAO
ECCARDO, hiesiger | Schulen Collega. | | In der Fiirstlichen Buch=Druckerey zu Coburg gedruckt |
durch Johann Conrad Monch. Zu dem bedeutenden Schweinfurter Ratskonsulenten, Juristen,
Kunstmizen, Sammler und Dichter Johann Hoéfel vgl. Noack (wie Anm. 7), S. 18-20, 53, 115, so-
wie die Beitrdge von Ernst Petersen, Dulce — amarum. Labsal in Triibsal. Die Leichenpredigten-
Sammlung in der Sakristei-Bibliothek von St. Johannis-Schweinfurt, und Reinhold Jordan, Das Evan-
gelische Schweinfurt im Medaillenbild, beide in: Streiflichter auf die Kirchengeschichte in Schweinfurt
(wie Anm. 2), S. 179-213 u. S. 301-319, speziell S. 179-181 u. S. 304-305.

20 Dieses und das folgende Datum nach Frickel (wie Anm. 2), 5. 294 u. 299.

21 Evangelisch-lutherisches Pfarramt Schweinfurt St. Johannis; fiir freundliche Unterstiitzung bin
ich Herrn Pfarrer Ernst Petersen zu Dank verpflichtet.
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chronik der Stadt Themar laft sich zweifelsfrei feststellen, da§ es sich bei dem Revi-
sor des Inventars um Eccards Amtsnachfolger Georg Christoph Bach handelt?2.

Die Sammlung Eccard bildete mithin den Grundstock fiir die Schweinfurter
Kirchenmusikpflege wahrend der Amtszeit Georg Christoph Bachs — und teilweise
wohl auch dariiber hinaus. Uber die praktische Nutzung der Handschriften wéh-
rend der relativ kurzen Amtszeit Bachs (1688-1697) liegen jedoch keine Angaben
vor. Dal Bach ebenfalls mit einem dem seines Vorgéangers vergleichbaren Eifer
Musikalien zusammengetragen und dergestalt das Repertoire standig erweitert
hitte, ist kaum denkbar, zumal auch die Akten-nichts iiber die Erwerbung eines
handschriftlichen Nachlasses von seiner Witwe vermerken. Dies besagt jedoch
nichts iiber Bachs kiinstlerische Produktivitit. Immerhin finden sich in den
Schweinfurter Ratsprotokollen gelegentlich Hinweise auf eigene, dem Rat der Stadt
dedizierte Kompositionen, mit denen Bach auf seine musikalischen Ambitionen
aufmerksam machte und seinen Bitten um Befreiung von dem ungeliebten Schul-
unterricht Nachdruck zu verleihen suchte. Im einzelnen handelt es sich um folgen-
de Eintrage?3:

— 4. Januar 1688: ,Dem Cantori H[errn] Christoph Bachen, welcher E. WohlEdlen
Hochw. Raht pro strena ein selbst Componirtes Musicalisches Stiick unterth[anig]
offerirt, anfahend, Die Giihte de Hlerrn] ists, da wir [nicht] gar aus sind [etc.]
sind 3 Rthlr. zur recompens zuzustellen Erkanndt worden.”

— 28. April 1693: ,,Herrn Cantori, Bachen, als welcher E. E. Rath verschiedene Mu-
sicalische Stiicke dediciret, und dabey unterth[adnig] angehalten, daf Er doch
fiihrohin mit der Kinderlehr verschonet bleiben mogte, Sind wegen des Ersteren,
Vier Reichsthaler zur discretion verehret worden; So viel aber das petitum belangt,
hat E. E. Magistrat Thm bedeiiten lafen, daf es ein- vor allemahl bey seinem Be-
stallungs Brieff zue verbleiben habe.”

— 11. Januar 1697: ,,Sind H[errn] Cantori Bachen fiir d[as] E. E. Rath dedicirte Musi-
calische Stiick 3 rthr pro recompensa zugedacht worden.”

Nur ein einziges Mal wihrend der knapp zehnjahrigen Amtszeit Bachs ver-
zeichnen die Kirchenrechnungen einen Musikalienkauf: die 1692 erfolgte Anschaf-
fung von ,Musicalischen Sachen von Leipzig”, die an anderer Stelle auch als der
,Schellische Jahrgang” spezifiziert sind24. Moglicherweise signalisiert dieser An-
kauf eines geschlossenen Jahrgangs den Beginn einer Loslésung von dem bunten
und vielschichtigen Repertoire der Eccardschen Sammlung; wann seine Musikalien

22 Die genannte Schulchronik findet sich heute im Stadtarchiv Themar (ohne Signatur); der dorti-
gen Archivarin, Frau Miiller, danke ich fiir die Uberlassung von Schriftproben. Die Identifizie-
rung von Georg Christoph Bachs Handschrift erlaubt iiberdies die Feststellung, dafl im Fall der
berithmten, ehedem innerhalb des Altbachischen Archivs iiberlieferten Geburtstagskantate
Bachs Siche, wie fein und lieblich ists ein Autograph des Komponisten vorlag. Siehe die Abbildun-
gen in EdM, Bd. 2, 5. IX u. XL

23 Fiir die freundliche Uberlassung von Exzerpten aus den Schweinfurter Ratsprotokollen bin ich
Frau Evelin Odrich zu verbindlichstem Dank verpflichtet.

24 Evangelisch-lutherisches Pfarramt Schweinfurt St. Johannis, Kirchenrechnungen 1691/92
(Andere Gemeine Aufgaben, 3. Februar 1692) und 1692/93 (Andere Gemeine AuBgaben, 20.
Juni und 14. Oktober 1692). Ferner vermerken die Rechnungen von 1695/96 die Anschaffung
von ,,3. buch gut SchreibPapier, Herrn Cantori Bachen, zu einem Partitur-buch”, und die von
1696/97 enthalten einen Posten ,,fiir % RieR Papyr zu Musicalischen Sachen”.
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endgiiltig aus dem praktischen Gebrauch verschwanden, entzieht sich jedoch unse-
rer Kenntnis.

Die immense, mehr als 500 Titel umfassende Sammlung kann kaum erst wah-
rend Eccards Zeit als Hauptkantor der Johanniskirche entstanden sein; vielmehr ist
anzunehmen, daff dieser bereits seit Beginn seiner Schweinfurter, wenn nicht gar
schon in seiner Thiiringer Zeit systematisch handschriftliche Musikalien zusam-
mentrug. Tatsachlich laft das Repertoire mehrere Schwerpunkte erkennen, die
weitreichende Aufschliisse iiber Eccards musikalische Praferenzen, aber auch tiber
seine beruflichen Verbindungen erlauben.

Merkmale der , lokal-regionalen Konzentration“?> des Repertoires auf Schwein-
furt und das frankische Umland sind in der Sammlung Eccard zwar in gewissem
Mage festzustellen, insgesamt aber eher schwach ausgepragt. Dies mag damit zu-
sammenhangen, daff die Stadt selbst im 17. Jahrhundert nur wenige produktive
Komponisten aufwies und Kontakte zu Meistern etwa im benachbarten Niirnberg
oder am Ansbacher Hof nicht sonderlich eng waren. Zu den katholischen Stadten
der Region mogen die Verbindungen noch schwacher gewesen sein, und der
Zwang zur Abgrenzung besonders gegen die benachbarten katholischen Territo-
rien Bambergs und Wiirzburgs ist vielleicht auch fiir den verschwindend geringen
Anteil zeitgenossischer italienischer Musik in der Sammlung Eccard verantwort-
lich. Moglicherweise bestanden indirekte Verbindungen zum Dresdner Hof, denn
von den dort nach der Jahrhundertmitte wirkenden Meistern sind immerhin Vin-
cenzo Albrici, Giovanni Andrea Bontempi und Christoph Bernhard mit jeweils
einer Komposition vertreten. Die Prasenz von Johann Michael Nicolai und Caspar
Prenz, aber auch von Antonio Bertali und Giacomo Carissimi in der Sammlung
Eccard deutet dagegen nach Siiden.

Der bevorzugte Schweinfurter Komponist ist Wolfgang Carl Briegel, dessen
Name mit insgesamt 63 Kompositionen am zweithaufigsten in der Sammlung ver-
treten ist. Fraglich ist allerdings, wieviele von diesen Werken tatsachlich in der
kurzen Schweinfurter Amtszeit Briegels (1645-1650), die zudem den Anfangspunkt
seiner beruflichen Laufbahn markiert, entstanden sein konnen26. Wie im folgenden
zu zeigen sein wird, kann fiir mindestens 16 der in M genannten Werke eine spa-
tere Entstehungszeit als gesichert gelten. Zudem erscheint zweifelhaft, ob die von
Briegel in seiner Jugend komponierten Werke in den 1670er und 1680er Jahren stili-
stisch iiberhaupt noch aktuell waren. Schweinfurt sicher zuzuordnen sind hingegen
die acht eigenen Kompositionen Eccards (Nr. 28, 144, 212, 287, 372, 397, 449, 475)
sowie die beiden mit ,,Hoffmans.” (Nr. 61) beziehungsweise ,J. F. H.” (Nr. 31) be-
zeichneten Werke, die offenbar von Eccards langjahrigem Kollegen Johann Fried-
rich Hoffmann stammen. Ebenfalls mit Schweinfurt in Verbindung zu bringen sind

25 Vgl. Friedhelm Krummacher, Die Uberlieferung der Choralbearbeitungen in der frithen evangelischen
Kantate, Berlin 1965 (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 10), S. 301.

26 Seine ersten Drucke mit geistlicher Vokalmusik veroffentlichte Briegel erst ab 1654 in Gotha.
Dessenungeachtet belegt ein bisher unbekanntes Dankschreiben Briegels vom 3. November 1645
an den Rat der Stadt Schweinfurt (StAS, RR I 23, 8), daf er damals bereits kompositorisch titig
war; es heiflt hier: ,Wie ich dann auch nicht habe Underlaen wollen, zur Erweisung meiner
demiitigsten dinsten E: Ehrn V: und Herrl: Nach meiner geringen Kunst diese zwey Musicali-
sche Concerten zu dediciren ...“. Die Dedikationshandschriften der beiden erwahnten Stiicke
sind vermutlich mit den in den Mankolisten F und G spezifizierten ,Gesang und componirten
Sachen” identisch und waren offenbar bereits 1654 nicht mehr vorhanden.
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vielleicht auch die beiden Kompositionen von Johann Nothnagel (Nr. 117, 466), der
offenbar ab 1657 voriibergehend das Amt des Subkantors innehatte?”. Aus Niirn-
berg stammen die zahlenmafig wenigen, jedoch den Charakter der Sammlung
nicht unwesentlich pragenden Werke von Paul Hainlein (Nr. 433, 498), Johann An-
dreas Herbst (Nr. 23, 24), Heinrich Schwemmer (Nr. 180, 277, 350) und Georg Chri-
stoph Wecker (Nr. 99, 176, 285); dieser Gruppe hinzuzurechnen ist gegebenenfalls
noch ein mit der Autorenangabe ,Richter” bezeichnetes Stiick (Nr. 109), das mogli-
cherweise von dem laut Eitner ,wahrscheinlich” in Niirnberg tatigen Georg Richter
stammt28, Die fiinf Kompositionen Pachelbels (Nr. 33, 371, 378, 394, 512) miissen
hingegen der Thiiringer Zeit des Komponisten zugerechnet werden, da er erst 1695
die Nachfolge Weckers als Organist an der Niirnberger Sebaldskirche antrat; hier-
aus ergeben sich weitere konkrete Anhaltspunkte fiir eine frithe - also vor der
Niirnberger Zeit anzusetzende — Datierung eines Grofiteils von Pachelbels deut-
scher Vokalmusik2. Dem katholischen Bamberg schliefllich ist wohl eine Serie von
drei Kyrie-Vertonungen der dort um die Mitte des 17. Jahrhunderts tatigen Meister
Georg Arnold und Georg Mengel zuzuordnen (Nr. 308).

Deutlich stirker ausgeprdgt als das frankische Umfeld ist in der Sammlung
Eccard jedoch der thiiringische Raum, wobei hier der Gothaer Hof als eine Art re-
gionales Zentrum hervortritt. Mit Gotha verbindet sich erneut der Name Wolfgang
Carl Briegel (63 Kompositionen), ferner Georg Ludwig Agricola (56 Kompositio-
nen), Wolfgang Michael Mylius (5 Kompositionen) und Nikolaus Korner (2 Kom-
positionen). Fiir Briegel ergab die Suche nach Konkordanzen nur verhaltnismafig
wenige Ubereinstimmungen mit dessen in Gotha erschienenen Drucken (vgl. die
Nachweise bei Nr. 53, 252, 279, 339, 448, 490). Hingegen finden sich immerhin 16
Titel in einem am 2. Marz 1662 von ihm groStenteils eigenhdndig angelegten Ver-
zeichnis seiner Vokalwerke; es tragt den Vermerk, daff er diese ,fiir sein eigen
hellt“30. Die iibrigen Kompositionen Briegels in der Sammlung Eccard mogen da-
her aus der Zeit nach der Abfassung seines Gothaer Inventars stammen; ob hierbei
auch die Darmstadter Zeit des Komponisten (ab 1671) einzubeziehen ist, muf8 dabei
allerdings offenbleiben.

Von besonderer Bedeutung fiir die Gotha-Schweinfurter Verbindung ist die
starke Prisenz von Werken des von 1670 bis 1676 als Nachfolger Briegels in Gotha
wirkenden Hofkapellmeisters Georg Ludwig Agricola, nicht zuletzt weil dessen
Name im iibrigen Handschriftenrepertoire des spaten 17. Jahrhunderts nur sehr

27 Laut seinem Bewerbungsschreiben vom 29. November 1657 (StAS, RR I 23, 6) war Nothnagel zu
jener Zeit ,Illustris Gymnasij Secunda Classis Praeceptor ac Moderator Musices” in Durlach; aus
dem Brief geht hervor, daf er sich bereits zwei Jahre zuvor erfolglos um die Schweinfurter
Kantorenstelle beworben hatte. Nothnagel ist offenbar identisch mit dem um 1700 in Wertheim
titigen Kantor gleichen Namens. Vgl. EitnerQ 7, S. 214.

28 Vgl. EitnerQ 8, S. 220; ein weiteres mit ,Gorg Richter” bezeichnetes Stiick findet sich im Ansba-
cher Inventar (fol. 1012).

29 Vgl. Friedhelm Krummacher, Kantate und Konzert im Werk Johann Pachelbels, in: Mf 20 (1967),
S. 365-392, speziell S. 389.

30 Inventarium | diber die Musicalische sachen, Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Kammer Imme-
diate, Nr. 1281. Ein auf der Titelseite angebrachter Revisionsvermerk aus dem Jahr 1671 bezieht
sich offenbar nur auf den ersten Teil des Inventars, der die zur fiirstlichen Kapelle geh6renden
Drucke und Instrumente verzeichnet.
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sporadisch auftaucht3!. Aufgrund der im Inventar der Sammlung Eccard prazise
vermerkten Titel und Besetzungsangaben gewinnt das Kantatenschaffen dieses
Meisters erstmals deutlichere Konturen. Wohl nach dem Vorbild seines mutmafli-
chen Lehrers Sebastian Kniipfer bevorzugte Agricola in seinen Werken eine volle,
jeweils gleich starke Vokal- und Instrumentalbesetzung und fast ausschlieflich
deutsche Texte; auffallend haufig kommen Choralverse als Textincipits vor. Nur
zwei in Schweinfurt unter dem Namen Agricolas verzeichnete Werke weisen latei-
nische Texte auf; bei einem ist die Zuweisung allerdings fraglich, denn das mit So-
losopran und drei Instrumenten besetzte Konzert Ad proelium mortales erscheint
sowohl im Ansbacher Inventar (fol. 1032) als auch in der Bokemeyer-Sammlung
(Bok 833) unter dem Namen Johann Rosenmiillers. Setzt man voraus, daf8 es sich in
allen drei Fallen um dasselbe Werk und nicht um eine — zufallig oder absichtlich -
gleich besetzte Vertonung desselben Texts handelt, so ist der Zuschreibung an Ro-
senmiiller der Vorzug zu geben, da das Werk sich stilistisch miihelos in die grofie
Serie seiner in der Sammlung Bokemeyer zahlreich vorhandenen Solomotetten ein-
reiht, wahrend fiir eine Autorschaft Agricolas mangels Vergleichsmaterials keine
triftigen Argumente angefiihrt werden konnen.

Dieser eher isolierte Fall einer mutmaRlichen Fehlzuschreibung gibt allerdings
kaum Veranlassung, die Glaubwiirdigkeit der Autorenzuweisungen Eccards insge-
samt ernsthaft in Zweifel zu ziehen, denn die zahlreich vorhandenen gesicherten
Konkordanzen bestitigen die mitgeteilten Angaben weitgehend. Aufgrund seiner
Verlaflichkeit kann das Verzeichnis der Sammlung Eccard auch zur Identifizierung
von Anonyma in eng verwandten Repertoires herangezogen werden. Auf diesem
Wege lassen sich zum Beispiel zwei innerhalb der Sammlung Erfurt anonym tiber-
lieferte Stiicke als Kompositionen Agricolas identifizieren: Das Konzert Das ist
meine Freude (Erfurt Nr. 99) entspricht in seiner Besetzung (CCATB concertati,
CCATB ripieni, Violino 1, 2, Clarino 1, 2, Trombone 1-3) exakt einem in der Samm-
lung Eccard Agricola zugeschriebenen Stiick (Nr. 84); ebenso kann das anonyme
Kommunionstiick Kommt her zu mir alle 2 9 (Erfurt Nr. 134) mit der Nr. 320 bei
Eccard gleichgesetzt werden, wobei die dortige Besetzungsangabe (4 Singstimmen,
4 Instrumente) den in der Erfurter Abschrift geforderten Continuo-verstarkenden
Violone allerdings unberiicksichtigt laft.

Die im Vergleich mit Agricola erstaunlich schwache Prasenz von Werken seines
Nachfolgers im Kapellmeisteramt Wolfgang Michael Mylius liefe sich vielleicht am
ehesten dahingehend erkldren, daf dessen in Inventar M verzeichnete Stiicke
samtlich aus der Zeit vor seiner Ubernahme des Gothaer Kapellmeisteramts (1676)
stammen, also vermutlich aus den Jahren ab etwa 1670, dem Zeitpunkt seines Ein-
tritts in die Gothaer Hofkapelle. Hieraus ergibt sich moglicherweise auch ein Fin-
gerzeig fiir die zeitliche Begrenzung der intensivsten Sammelphase Eccards. Eben-
falls nach Gotha weisen die beiden mit , Kerner” bezeichneten Stiicke (Nr. 445, 506);
bei diesem Komponisten diirfte es sich um den seit 1652 dort amtierenden Hofor-
ganisten und Kiichenschreiber Nikolaus Korner (gest. 1702) handeln, von dem fer-
ner bekannt ist, daf er 1656 bei der Taufe einer Tochter Heinrich Bachs Pate

31 Etwa in der Sammlung der Michaeliskirche Erfurt oder im Inventar der Liineburger Michaelis-
schule. Fiir Nachweise der hier und im folgenden zu Repertoirevergleichen herangezogenen In-
ventare und Sammlungen vgl. die entsprechende Liste in Anhang II.
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stand32. Sollten die vier im Inventar mit ,Meder” bezeichneten Kompositionen (Nr.
47,125, 126, 199) auf Johann Valentin als den berithmtesten Vetreter dieser Musi-
kerfamilie zu beziehen sein, so lage auch hier eine Verbindung mit Gotha nahe,
denn Meder war 1671 fiir kurze Zeit am dortigen Hof als Sanger angestellt.

Aus der auffallend starken Prasenz Gothaer Musikalien aus der Amtszeit Brie-
gels und Agricolas in Eccards Inventar erwachst die Frage, ob deren Beschaffung
nur aufgrund geschmacklicher Praferenzen erfolgte, oder ob hierfiir auch direkte
personliche Verbindungen Eccards verantwortlich waren. Eccards Gothaer Schul-
zeit kann — mit Blick auf sein Geburtsjahr (1636) und das Datum seiner Einschrei-
bung in die Matrikel der Leipziger Universitat (Wintersemester 1655) — etwa zwi-
schen 1645 und 1655 angesetzt werden; in dieser Zeit mag er Kontakte zu Briegel
und Korner gekniipft haben, die auch spater noch tragfahig genug waren, um fiir
die Beschaffung von Musikalien genutzt zu werden. Der grofse Anteil von Kompo-
sitionen Agricolas einerseits und das aus der Repertoirezusammensetzung recht
deutlich abzulesende Abreiflen der Verbindungen zum Gothaer Musikleben nach
dessen Tod andererseits konnte unter Umstanden auch dahingehend gedeutet wer-
den, da88 Eccard den musikalischen Nachla88 Agricolas fiir Schweinfurt erwarb33.

Akzeptiert man die Hypothese der Gothaer Provenienz eines signifikanten Teils
der Schweinfurter Musikaliensammlung Eccards - sei es durch einen mehr oder
minder geschlossenen Ankauf oder durch langjahrige ,Communication” -, ware
als nichstes zu erwégen, ob nicht auch Werke anderer Thiiringer Meister, die zum
Einzugsbereich Gothas gehorten, auf diesem Weg nach Schweinfurt gelangt sein
konnten. Zu denken ware hier etwa an das singuldr tiberlieferte Werk des aus
Gotha stammenden Danziger Organisten Crato Biitner oder auch an die Stiicke von
Komponisten, die an den Hofen zu Weiflenfels (Beer, Becker, Krieger, Pohle) und
Rudolstadt (Bleyer) beziehungsweise in den benachbarten Stadten Eisenach und
Erfurt (Pachelbel, Eberlin) tatig waren. Aber auch fiir die in der Sammlung Eccard
iiberaus zahlreich vertretenen Werke Johann Rosenmiillers ware mit einem solchen
Provenienzgang zu rechnen. Auffallig ist namlich, dal von diesem Komponisten in
Schweinfurt vorwiegend jene groBbesetzten Konzerte mit deutschen Texten vor-
handen waren, von denen Werner Braun annahm, sie seien moglicherweise zum
Teil fiir den Hof zu Altenburg bestimmt gewesen34, der Rosenmiiller um 1653 /54
den Titel eines Kapellmeisters von Haus aus verliehen hatte und nach dessen
Flucht aus Leipzig seine dort zuriickgelassenen Musikalien erwarb3>. Da das Her-
zogtum Altenburg nach dem Tod Friedrich Wilhelms II. (1669) an Gotha fiel, ist an-
zunehmen, daff der Musikalienbestand der aufgelosten Hofkapelle nach Gotha ge-

32 Vgl. Noack (wie Anm. 7), S. 27; Armin Fett, Musikgeschichte der Stadt Gotha. Von den Anfingen bis
zum Tod G. H. Stolzels (1749), Diss. phil. Freiburg i. Br., 1952, S. 272; sowie Karl Miiller u. a.
(Hrsg.), Arnstidter Bachbuch, 2. verbesserte Auflage, Arnstadt 1957, S. 146.

33 Die Tatsache, da Agricolas Nachfolger Mylius sofort nach seinem Dienstantritt fiir die Gothaer
Hofkapelle weitreichende organisatorische Verbesserungen beantragte, konnte als Indiz gewer-
tet werden, da Agricolas Kompositionen nach 1676 fiir Gotha nicht mehr aktuell waren. Vgl.
Fett (wie Anm. 32), S. 129-130.

34 Werner Braun, Urteile iiber Johann Rosenmiiller, in: Frank Heidlberger u. a. (Hrsg.), Von Isaac bis
Bach. Studien zur dlteren deutschen Musikgeschichte. Festschrift Martin Just zum 60. Geburtstag, Kas-
sel 1991, S. 189-197, hier S. 189.

35 Vgl. Werner Braun, Art. Altenburg, in: MGG2 1, Sp. 508.
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schafft wurde36. Nicht auszuschlieen ist jedoch auch die Moglichkeit, da Eccard
sich bereits in seiner Leipziger Studienzeit die eine oder andere Komposition Ro-
senmiillers beschaffte; wohl kaum wird er jedoch bereits samtliche im Inventar sei-
ner Sammlung genannten 75 Werke dort erworben haben.

Ebenfalls gleichermafien auf direkte Beziehungen zu Leipzig wie auch auf den
.Umweg” tiber Gotha deuten die Namen Sebastian Kniipfer (54 Werke), Johann
Schelle (18 Werke) und Tobias Michael (1 Werk). Eccard immatrikulierte sich in
Leipzig zu einem Zeitpunkt, als Tobias Michael noch das Thomaskantorat beklei-
dete, und der nur um wenige Jahre altere Kniipfer wirkte seit etwa 1654 im Um-
kreis der Universitat. Hier mogen Verbindungen entstanden sein, auf die Eccard
vielleicht auch noch zuriickgreifen konnte, als Kniipfer bereits Michaels Nachfolger
und ein allseits geschatzter Komponist war. Eine mogliche Verbindung zu Schelle,
der 1676 seinem Lehrer Kniipfer als Thomaskantor folgte, ergibt sich aus dem Um-
stand, daf8 Eccards altester Sohn Johann Jakob in den Jahren 1684-1686 als Student
in Leipzig nachweisbar ist3”. Andererseits diirfte auch Agricola in Gotha Werke
seines mutmafllichen Lehrmeisters Kniipfer besessen haben. Vielleicht ist die ver-
haltnismafig groBe Zahl von Kniipfers Werken in der Sammlung Eccard in der Tat
das Ergebnis zweier nachtraglich vereinter Teilsammlungen.

Besonderes Interesse wecken auch die zahlreichen Kompositionen von Mitglie-
dern der Bach-Familie in Eccards Sammlung. Wohl nirgendwo aufserhalb des
,Altbachischen Archivs” ist ein derart vielgestaltiges und aufschlufsreiches Reper-
toire der Vorfahren Johann Sebastian Bachs an einem Ort versammelt. Die vier bei
Eccard eindeutig mit Vornamen genannten Komponisten der Bach-Familie gehoren
samtlich der Generation von Johann Sebastian Bachs Vater an: die Briider Johann
Christoph (1642-1703) und Johann Michael (1648-1694), deren Vetter Georg Chri-
stoph (1642-1697) sowie der einer Seitenlinie angehorende Johann Jacob Bach (1655-
1718). Die altere Generation, zu der die ebenfalls als Komponisten tatigen und mit
Schweinfurt verbundenen Organisten Heinrich (1615-1692) und Johann Bach (1604-
1673) zahlen, ist auffalligerweise nicht vertreten. Auch hier diirften personliche
Verbindungen Eccards mafigeblich gewesen sein. Denkbar ist etwa, daf die ver-
suchte Berufung Johann Christoph Bachs der Initiative des Kantors entsprang. Daf§
immerhin vier Kompositionen von Eccards Nachfolger Georg Christoph Bach (Nr.
190, 383, 492, 524) bereits vor 1688 an der Schweinfurter Johanniskirche erklangen,
mag seine spatere Einstellung nicht unwesentlich beeinfluit haben und deutet
ebenfalls auf beiderseits gepflegte Kontakte. Doch auch der indirekte Weg tiber
Gotha (etwa durch Kérner) ist wiederum nicht ausgeschlossen.

Von den unter Johann Christoph Bachs Namen erscheinenden Werken war bis-
her lediglich das Konzert Herr, wende dich (Nr. 211) aus der Sammlung der Erfurter
Michaeliskirche bekannt; daneben werden ihm innerhalb der Bachschen Familien-
tradition das Lamento Ach, daf ich Wassers gnug hatte (Nr. 40 und 548) sowie das
groBbesetzte Michaelis-Konzert Es erhub sich ein Streit (Nr. 140) zugeschrieben, ob-
wohl beide Werke in anderen frithen Quellen auch mit abweichendem Komponi-
stennamen iiberliefert sind38. Im Inventar der Sammlung Eccard sind diese beiden

36 Dies konnte auch der Grund fiir die starke Verbreitung von Rosenmiillers dlteren Kompositio-
nen in mitteldeutschen Sammlungen (z. B. Erfurt) sein.

37 Vgl. Erler (wie Anm. 15), S. 86.

38 Vgl. Daniel R. Melamed, J. S. Bach and the German Motet, Cambridge 1995, S. 168 u. 172.
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Stiicke bezeichnenderweise ohne Vornamen aufgefiihrt. Zwei weitere unter dem
Namen Johann Christoph Bach laufende Kompositionen lassen sich anhand der Be-
setzungsangaben als BaB-Soli erkennen (Nr. 102, 391) und mégen Seitenstiicke zu
seinem groBen Lamento Wie bist du denn, o Gott, in Zorn auf mich entbrannt darstel-
len. Rétselhaft erscheint hingegen das Incipit Auf, lafit uns den Herren loben (Nr. 60),
denn eine Komposition desselben frei gedichteten Texts enthielt auch das Altbachi-
sche Archiv, dort allerdings unter dem Namen Johann Michael Bachs®. Die Mog-
lichkeit einer bloSen Verwechslung der Briider in einer der beiden Quellen ist aller-
dings aufgrund der divergierenden Besetzungsangaben ausgeschlossen; Johann
Michaels Werk sieht neben dem Solo-Alt eine begleitende Instrumentalgruppe von
vier Streichern vor, wahrend Johann Christophs Fassung der solistischen Canto-
Stimme nicht weniger als neun Instrumente und vier vokale Ripienstimmen gegen-
iiberstellt. Ob beide Werke musikalische Gemeinsamkeiten aufwiesen, ob die eine
Fassung vielleicht gar eine Uberarbeitung der anderen war, oder ob die Briider
vielleicht bewuft denselben Text vertonten, a8t sich indes nicht mehr feststellen.

Das in der Sammlung Eccard mit Abstand am haufigsten reprasentierte Mit-
glied der Bach-Familie ist der Arnstadter, spater Gehrener Organist Johann Michael
Bach. Die Bedeutung des Schweinfurter Uberlieferungszweigs seiner Werke ist
schon allein aus der Tatsache ersichtlich, daf fiir keine der hier genannten vierzehn
Kompositionen Konkordanzen nachweisbar sind. Bemerkenswert sind die drei la-
teinischen Stiicke (Nr. 68, 366, 436)4, die auf einen ausgepragten italienischen Ein-
fluf im Arnstidter Kreis deuten. Die Incipits von immerhin sechs Stiicken weisen
auf Choraltexte (Nr. 27, 189, 474, 478, 481, 484), so daf8 hier wohl die eine oder an-
dere Choralkantate vorlag. Von den verbleibenden Werken fallen vier durch einen
relativ groSen Instrumentalapparat auf (Nr. 91, 104, 218, 477), und schliellich gibt
es einen Beleg fiir die im Schaffen Johann Michael Bachs bislang noch nicht be-
zeugte Gattung des Bafisolo (Nr. 461).

Besondere Aufmerksamkeit verdient seine Bearbeitung des um 1675 gedichte-
ten Liedes Was Gott tut, das ist wohlgetan von Samuel Rodigast (Nr. 474), dessen zu-
gehorige Melodie von Severus Gastorius erst gegen 1681 mit dem Text in Verbin-
dung gebracht wurde#!. Sollte Johann Michael Bach Text und Melodie des Liedes
gemeinsam verwendet haben, so wiirde dies eine fiir sein Schaffen ungewohnt pra-
zise Datierung eines Werks erlauben. Zugleich aber 6ffnen sich mit diesem Sach-
verhalt auch neue Perspektiven fiir die bekannte gleichnamige Choralkantate Jo-
hann Pachelbels#, denn eine Entstehung des Werks wéhrend dessen Thiiringer
Zeit kann nunmehr ernsthaft erwogen werden. Dariiber hinaus ist aber auch nach
der Moglichkeit einer direkten Beeinflussung zwischen diesen beiden frithen Ver-
tonungen des Chorals zu fragen, deren Richtung freilich offenbleiben muf$#3. Doch
auch eine andere Erklirung fiir das fast gleichzeitige frithe Auftreten zweier Verto-

39 Vgl. EdM 2, S. 49-52, sowie S. 141.

40 Lediglich im Ansbacher Inventar von 1686 (fol. 1017) waren bisher vier lateinische Werke Jo-
hann Michael Bachs nachgewiesen.

41 Vgl. Krummacher (wie Anm. 13), S. 381.

42 Neudruck in DTB VI/1, S. 100-144.

43 Vgl. hierzu auch die auf Johann Michael Bachs und Pachelbels Orgelchorile zielenden Ausfiih-
rungen von Christoph Wolff, The Neumeister Collection of Chorale Preludes from the Bach Circle, in:
ders., Bach. Essays on His Life and Music, Cambridge, 1991, S. 107-127, besonders S. 116-117.
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nungen derselben, vor 1700 auflerst selten verwendeten Vorlage erscheint zumin-
dest diskussionswiirdig. Die greifbaren Quellen zu Pachelbels Werk sind in ihrer
Zuweisung merkwiirdig ambivalent*. Ein im Strafburger Séminaire Protestant
(Collegium Wilhelmitanum) erhaltener Stimmensatz wies urspriinglich offenbar
die Autorenangabe ,J. M. Bach” auf, die zweite Vornamensinitiale wurde jedoch
von spaterer Hand kanzelliert und der Nachname zu ,Bachelbel” ausgeschrieben
sowie mit dem erlauternden Zusatz ,organ | Norimb.” versehen. Ahnlich zwei-
deutig fiihrt das Nachlafiverzeichnis des Hallenser Organisten Adam Meifiner das
Werk zweimal mit der Autorenbezeichnung ,M. Bachelbel” auf#5. Die Annahme
einer schrittweise vorgenommenen spateren Umwidmung an den bekannteren
Meister liegt nahe; allerdings wird eine Gleichsetzung des in StrafSburg und Halle
unter Pachelbels Flagge segelnden Werks mit dem im Schweinfurter Inventar als
Komposition Johann Michael Bachs ausgewiesenen Titel dadurch behindert, daf§ in
dem einen Fall vier, in dem anderen fiinf Singstimmen verlangt werden.

Auf einen seinerzeit ebenfalls relativ modernen Choral deutet der Jacob Bach
zugeschriebene Titel Schmiicke dich, o liebe Seele (Nr. 425). Als Komponist dieses
Werks kommt unter den Namenstragern der Bachschen Genealogie lediglich der
1655 in Wolfsbehringen bei Eisenach geborene Sohn des Wendel Bach in Frage. Jo-
hann Jacob Bach, der Begriinder der Meininger Linie, besuchte die Lateinschulen in
Eisenach und Miihlhausen; seit 1676 war er als Kantor in Thal bei Eisenach tatig
und seit 1679 als Kantor in Steinbach, einem von Eccards Geburtsort Brotterode nur
wenige Kilometer entfernten Dorf; nach 1690 bekleidete er weitere Kantorenstellen
in Wasungen und Ruhla%. Das im Inventar der Sammlung Eccard aufgefiihrte
Stiick ist die einzige nachweisbare Komposition Johann Jacob Bachs. Sie basiert of-
fenbar auf dem 1649 mit der Melodie von Johann Criiger veroffentlichten Lied Jo-
hann Francks und stellt im Blick auf die Modernitat der Vorlage ein Pendant zu
Johann Michael Bachs und Johann Pachelbels Vertonung von Was Gott tut, das ist
wohlgetan dar.

Eng mit den Wirkungsstatten der Bach-Familie verbunden ist auch der in der
Sammlung Eccard mit immerhin 16 Kompositionen vertretene Johann Heinrich Hil-
debrand. Da sein Name gelegentlich in mitteldeutschen Sammlungen und In-
ventaren auftaucht, iiber seine Identitat und Einordnung aber weitgehend Unklar-
heit herrscht, sind im folgenden einige erlauternde Angaben angebracht. Johann
Heinrich Hildebrand wird gemeinhin mit dem aus der Schiitz-Biographik vertrau-
ten Eilenburger Nikolaiorganisten und Dichter Johann Hildebrand (1614-1684) ver-
wechselt4?, tatsachlich handelt es sich jedoch um den ab 1667 dort tatigen Kantor
und Collega Tertius des Lyceums in Ohrdruf*8. Hildebrand stammte aus Arnstadt
und war dort Schiiler Heinrich Bachs*?. Aus den einschlagigen Ohrdrufer Schul-

44 Vgl Krummacher (wie Anm. 29), S. 372-373.

45 Ebd., S. 368.

46 Angaben nach Paul Bach, Die Meininger Bache, in: Heinrich Besseler u. a. (Hrsg.), Johann Sebastian
Bach in Thiiringen, Weimar 1950, S. 218.

47 Hierauf wies bereits Giinter Thomas hin, und zwar in seiner Monographie Friedrich Wilhelm
Zachow, Regensburg 1966 (= Kolner Beitrage zur Musikforschung 38), S. 90, sowie in seinem Ar-
tikel: Hildebrand, Johann, in: New GroveD 8, S. 552.

48 Vgl. Richard Buchmayer, Nachrichten iiber das Leben Georg Bohms, mit spezieller Beriicksichtigung
seiner Beziehungen zur Bachschen Familie, in: B] 5 (1908), S. 107-122, speziell S. 108.

49 Ebd.
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akten50 geht hervor, daf er von eigensinniger Natur war: Ab 1677 finden sich wie-
derholt Klagen iiber seine Amtsfithrung. Er selbst sah seine Berufung indessen im
Komponieren und nahm daher 1684 seinen Abschied. Dies fithrte ihn offenbar in fi-
nanzielle Bedrangnis, so daf er 1692 um seine Wiederanstellung oder zumindest
eine Beihilfe bitten mufite - wohl ohne Erfolg. Die Tatsache, daf8 er also seit 1684 of-
fensichtlich auf Einkiinfte aus dem Verkauf seiner Kompositionen angewiesen war,
konnte die relativ grofe Verbreitung einiger seiner Werke erklaren®!. Ob er dar-
{iber hinaus auch mit fremden Musikalien handelte, ware — nicht zuletzt im Blick
auf die Verbreitung von Werken der alteren Bach-Familie — zu erwagen.

In seiner deutlichen Favorisierung thiiringischer Komponisten weist das Inven-
tar der Sammlung Eccard enge Parallelen zum Musikalienbestand der Erfurter Mi-
chaeliskirche auf, es iibertrifft diesen jedoch sowohl in der absoluten Zahl der zu-
sammengetragenen Werke als auch in der Breite seines Spektrums groferer und
kleinerer Meister der frithen protestantischen Kantate. Damit reiht es sich ein in die
Gruppe der grofen Thiiringer Inventare aus Freyburg, Rudolstadt und Weimar, die
weitgehend fiir unsere Kenntnis des groftenteils verschollenen Repertoires der Re-
gion aus der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts verantwortlich sind. Aus der ein-
zigartigen Kombination der Druck- und Handschrifteninventare im Bestand der
Schweinfurter Akten ergeben sich dariiber hinaus vielfaltige Zusammenhange, die
{iber ihre lokale Bedeutung hinausweisend exemplarischen Charakter haben und
die Dokumente zu einer unschatzbaren Quelle zur mitteldeutschen Musikgeschich-
te des 17. Jahrhunderts werden lassen.

50 Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Bestand Stadtarchiv Ohrdruf (Rep. U Loc. IX Nr. 51) sowie
Bestand Hohenlohe Gemeinschaftlich (Nr. 2525, 2527, 2532). Fiir freundliche Auskiinfte bin ich
dem Direktor des Thiiringischen Staatsarchivs Gotha, Herrn Dr. Jens Uwe Wandel, zu Dank
verpflichtet.

51 So ist das Konzert Ach, was erhebt sich doch die arme Erde in Erfurt (anonym), Grimma, Liine-
burg,Schweinfurt und Uppsala (anonym) bezeugt.
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Inhalt der Verzeichnisse A-L und N. Verwendet werden die oben (Seite 115-117) vergebenen Sigla
und, soweit vorhanden, die originalen Positionsnummern; erkennbare Nachtrige sind mit dem
Buchstaben n (bzw. nl, n2, oder n3) gekennzeichnet. Umfaft eine Nummer mehr als einen Eintrag,
wird mit Hilfe von Kleinbuchstaben (a, b, ¢, ...) differenziert. Bei den Mankolisten F und G dient das
Anschaffungsjahr (gegebenenfalls mit Buchstabensuffix) als Ersatz fiir die Positionsnummer. Wo
jegliche Nummern fehlen (Inventare A, C, E, N), wurden die Eintrage fortlaufend durchgezahlt. Da
die meisten Drucke in mehreren Inventaren auftauchen, die Zitierweise ihrer Titel jedoch mehr oder
minder stark variiert, wurden iiberall dort modernisierte Kurztitel verwendet, wo eine eindeutige
Identifizierung anhand von RISM moglich war. Nicht identifizierbare Drucke und Handschriften
erscheinen hingegen im originalen Wortlaut. Die Angaben sind wie folgt angeordnet: Titel - Sigel
und Positionsnummer - gegebenenfalls RISM-Sigel.

Ahle, J. R, Neu-gepflanzter thiiringischer Lust-
Garten 11, Miithlhausen 1658 - ] n (5), K n1 (5),
L (41e) -RISM A/1/1: A 486

Aichinger, G., Opus musicum — C nl (39),
F (1627), G (1627a) - RISM B I: 1626°?

Aichinger, G., Psalmus LI, Miinchen 1605 -
Cnl (40) -RISM A/1/1: A 532

Altenburg, M., Neue Kirch und Hausgesing,
Erfurt 1620-1621 - B (33e), F (1625¢), G
(1625d), ] (50b), K (46), L (9f) - RISM A/I/1:
A 887-889, 891

Bernhard, C., Geistliche Harmonien, Dresden
1665-Kn2 (2), L (41c) -RISM A/I/1: B 2078

Bodenschatz, E., Florilegium selectissimarum
cantionum - B (32b), C (28), H (38) - RISM B I:
1603!

Brandt, |. von, Geistliche Psalmen 1, Eger 1572 -
B (12c) - RISM A/1/1: B 4257

Briegel, W. C., Andere Concerten - K n3 (19)

Briegel, W. C., Arien auf alle Sonntag (= Evan-
gelisches Hosianna, Frankfurt 1677?) - J n (3),
Knl (3), L (48) -RISM A/I/1: B 4481?

Briegel, W. C., Evangelische Gespriiche I, Frank-
furt 1660 - J n (3a), K n1 (3a), L (41g) — RISM
A/1/1: B 4471

Briegel, W. C., Ewvangelische Gespriche 1I,
Frankfurt 1662 - | n (3a), K nl (3a) - RISM
A/1/1: B 4472

Briegel, W. C., Evangelische Gespriche 11,
Darmstadt 1681 — L (56), N (9) - RISM A/I/1:
B 4473

Briegel, W. C., Evangelischer Blumengarten IV,
Gotha 1668 - L (58a) — RISM A/1/1: B 4477

Briegel, W. C., Evangelischer Palmzweig, Frank-
furt 1684 - N (3) - RISM A/1/1: B 4485

Briegel, W. C., Evangelisches Hosianna, Frank-
furt 1677 - K n3 (18) - RISM A/1/1: B 4481

Briegel, W. C., Geistliche Gespriche und Psal-
men, Gotha 1674 — L (53c) - RISM A/I/1:
B 4480

Briegel, W. C., Geistliche Harmonien iiber die
gewdhnlichen Evangelien, Leipzig 1661 - N (2)

Briegel, W. C., Geistlicher Musicalischer Rosen-
garten I, Gotha 1658 — ] n (4), K n1 (4), L (41f) -
RISM A/I/1: B 4468

Briegel, W. C., Gesing - F (n1628h), G
(n1627b)

Briegel, W. C., Gesing u. componirte Sachen — F
(n1628g)

Briegel, W. C., Madrigalische Trostgesinge,
Gotha 1670 - K n3 (17), L (53d) - RISM A/1/1:
B 4479

Briegel, W. C., Musicalische Trostquelle, Darm-
stadt 1679 - K n3 (20) - RISM A/I/1: B 4483

Briegel, W. C., Musicalischer Lebensbrunn,
Darmstadt 1680 - L (52) - RISM A/I/1: B 4484

Buchner, P. F., Plectrum Musicum, Frankfurt
1662 -] n (1), Knl (1), L (41b) - RISM A/I/1:
B 4865

Capricornus, S., Geistliche Harmonien 1, Stutt-
gart 1659 - ] n (2), K nl (2), L (44a) - RISM
A/1/2: C930

Capricornus, S., Geistliche Harmonien 111, Stutt-
gart 1664 - K n2 (1), L (50j)) - RISM A/1/2:
C935
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Capricornus, S., Jubilus Bernhardi, Stuttgart
1660 -] n (2), K n1 (2), L (44b), N (13) - RISM
A/1/2: C932

Capricornus, S., Opus aureum missarum, Frank-
furt 1670 - J n (2), K n1 (2), L (65), N (10) -
RISM A/1/2: C 940

Capricornus, S., Zwey Lieder von dem Leyden
und Tode Jesu, Stuttgart 1660 — ] n (2), K n1 (2),
L (44c) - RISM A/1/2: C 933

Castro, . a, Cantiones Madrigales, Antwerpen
15827 - B (20b) - RISM A/1/2: C 1475

Criiger, J., Deutsche Magnificat mit 8 und 2
stimmen (= Meditationum musicarum II), Berlin
1626 — C n2 (42), E (10), F (1628b), G (1628b) -
RISM A/1/2: C 4568

Criiger, J., Geistliche Kirchen Melodien, Leipzig
1649 -K n2 (7), L (50c) - RISM A/1/2: C 4571

Dilliger, J., Musica Votiva, Coburg 1622
(2/1629) -] (46), K (41), L (9a) - RISM A/1/2:
D 3073 (3074)

Dilliger, J., Neues Musicalisches Lustgirtlein,
Coburg 1626 - E (12), F (1628e), G (1628¢),
L (18b) - RISM A/1/2: D 3077

Donfried, J., Cantiones sacrae — F (1625a), ] (51),
K (47)

Donfried, J., Promptuarium Musicum LII - C nl
(35), G (1625b), H (31), J (31), K (26), L (7) -
RISM B I: 16222, 16232

Dressler, G., Cantiones 4 sed pl. vocum, Magde-
burg 1567 - A (8a), B (8a), C (4), H (23), ] (23),
L (19) -RISM A/1/2: D 3518

Erlebach, P. H., Harmonische Freude, Niirnberg
1697 - N (8) - RISM A/1/2: E 760

Fabricius, W., Geistliche Arien, Leipzig 1662 -
K n3 (16), L (53b) - RISM A/1/3: F 35

Franck, M., Cythara Ecclesiastica, Niirnberg
1628 - L (9c) - RISM A/1/3: F 1736

Franck, M., Dulces mundani Exilii Deliciae,
Niirnberg 1631 - ] (47), K (42), L (9b) - RISM
A/1/3: F 1750

Franck, M., Hochzeitgesing — F (1625d), G
(1625e)

Franck, M., Rosetulum, Coburg 1628 - J (49), K
(44), L (9d) - RISM A/1/3: F 1737

Franck, M., Sacri convivii, Coburg 1628 — ] (48),
K (43) -RISM A/1/3: F 1738

Peter Wollny

Franck, M., unterschiedliche theil - E (11)

Gigli, G., Sdegnosi Ardori — B (19e) — RISM B [:
158517

Hammerschmidt, A., Chor Music, Freiberg
1652 -] (42), K (37) -RISM A/1/4: H 1934

Hammerschmidt, A., Concerten a 1-2 voc — H
(36b), ] (37)

Hammerschmidt, A., Dialogé I, Dresden 1652
-] (38a), K (32), N (7) - RISM A/I/4: H 1941

Hammerschmidt, A., Dialoge II, Dresden 1645
(1658) - H (36d), ] (38b), K (33) - RISM A/1/4:
H 1944 (1945)

Hammerschmidt, A., Fest-, Buf- und Dancklie-
der, Zittau 1658 - K n2 (14), L (47), N (4) -
RISM A/1/4: H 1951

Hammerschmidt, A., Kirchen- und Tafel Music,
Zittau 1662 — K n2 (5), L (50k) — RISM A/1/4:
H 1952

Hammerschmidt, A., Missae, Dresden und
Zittau 1663 — K n2 (6), L (45), N (12) - RISM
A/1/4: H 1953

Hammerschmidt, A., Motetten, Dresden 1649
—L (42) -RISM A/1/4: H 1946

Hammerschmidt, A., Musikalische Andachten 1,
Freiberg 1638 (1639, 1651, 1659) — H (36¢), ]
(39), K (34), L (46) — RISM A/1/4: H 1922
(-1925)

Hammerschmidt, A., Musikalische Andachten
II, Freiberg 1641 (1650, 1659) - H (36¢), ] (40),
K (35), L (46) - RISM A/1/4: H 1926 (-1928)

Hammerschmidt, A., Musikalische Andachten
111, Freiberg 1642 (1652) -] (41), K (36) - RISM
A/1/4: H 1929 (1930)

Hammerschmidt, A., Musikalische Andachten
IV, Freiberg 1646 - H (36a), ] (36), K (31), N (6)
- RISM A/1/4: H 1931

Hammerschmidt, A., Musikalische Gespriche
iiber die Evangelia 1, Dresden 1655 - ] (43),
K (38), N (16) - RISM A/1/4: H 1948

Hammerschmidt, A., Musikalische Gespriche
iiber die Evangelia 11, Dresden 1656 - ] (44),
K (39) -RISM A/1/4: H 1949

Handl, J., Opertis Musici II-IV, Prag 1587-1590
- A n (27), B 31), C (30) - RISM A/1/4:
H 1981, 1982, 1985
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Hartmann, H., Confortivae sacrae symph. I+11,
Coburg 1613 (2/Erfurt 1618), Erfurt 1617 -
B (33¢c), ] (50a), K (45), L (%, 12c, 12d) - RISM
A/1/4:H 2197-2199

Hassler, H. L., Cantiones sacrae de festis praeci-
puis, Augsburg 1591 (Nirnberg 1597, 1607,
1612) - H (33a), ] (33a) - RISM A/1/4: H 2323
(-2326)

Hassler, H. L., Canzonette a 4 voci, Niirnberg
1590 - H (33b), ] (33b) -~ RISM A/1/4: H 2335

Hassler, H. L., Kirchengesing, 2/Niirnberg
1637 - D (2), G (1639b) - RISM A/1/4: H 2333

Hassler, H. L., Madrigali a 5-8, Augsburg 1596
-H (330), ] (33¢c) - RISM A/1/4: H 2339

Hassler, H. L., Reliquiae sacrorum concentum —
B (33a), H (28)?, J (28)?, K (23)?, L (12a) -
RISM BI: 16152

Hassler, H. L., Weltliche Gesiinge (= Neue Teut-
sche Gesang, Augsburg 1596?) - H (33d),
] (33d) - RISM A/1/4: H 2336?

Herpol, H., Novum et insigne opus musicum,
Niirnberg 1565 - A (4), B (18), C (16), H (8),
J(8),K(4),L (11) - RISM A/1/4: H 5187

Horn, J. C., Evangelische Harmonien, Dresden
1680 - L (57), N (1) - RISM A/1/4: H 7418

Jelich, V., Parnassia Militia concertuum, Stra3-
burg 1622 - C nl (32), F (1626), G (1626),
L (18c) -RISM A/1/4:] 520

Knofel, J., Cantiones piae, Nirnberg 1580 - B
(10a), C (31), H (13), J (13), K (9), L (22) -
RISM A/1/5: K 991

Knofel, ]., Dulcissimae quaedam cantiones,
Niirnberg 1571 - A (7a), B (7b) - RISM A/1/5:
K 989

Kress, ]. A., Musicalische Seelenbelustigung,
Stuttgart 1681 - L (58b) - RISM A/1/5: K 2011

Lasso, O. di, 6 neue partes in folio— A n (32)

Lasso, O. di, Cantica sacra, 5 partes, 1585 —
A (11),B (11a),C (2),H (14),] (14), L (16)

Lasso, O. di, Cantiones sacrae a 5 — B (8b, 10f),
H (15), ] (15), K (11)

Lasso, O. di, Cantiones sacrae a 6 et 8, Miinchen
1585? - K (10) - RISM A /1/5: L 9562

Lasso, O. di, Erstes Opus 5 voc., Niirnberg
15627 — A (8b) — RISM A/1/5: L 768?

Lasso, O. di, Fasciculus 5 voc. Louarius — A (6b)

Lasso, O. di, Italienische Texte a 5 voc: - H (4),
] @)

Lasso, O. di, Lamentationes Prophetae Jeremiae,
Paris 15867 - B (11b) - RISM A/I/5: L 965

Lasso, O. di, Lectiones sacrae, Miinchen 1582 —
B (10g) - RISM A/1/5: L 940

Lasso, O. di, Libellus Gallicarum cantionum 5
voc. - A (7¢)

Lasso, O. di, Liber missarum, Niirnberg 1581 —
B (10b), L (24a) - RISM A/1/5: L 924

Lasso, O. di, Liber Motettorum, Miinchen 15772
- L (17b) - RISM A/1/5: L 903?

Lasso, O. di, Liber primus modulorum, Paris
1571? oder Louvain 1571? — A (6a), B (7a, duo
libri), C (18), L (21) - RISM A/1/5: L 845-846?

Lasso, O. di, Madrigali a 4 & 6 voc., Niirnberg
1587 - B (19g) - RISM A/1/5: L. 981

Lasso, O. di, Madrigali novamente composti a 5v,
Niirnberg 1585 - B (19f) - RISM A/1/5: L 959

Lasso, O. di, Magnificat 8 Tonorum, Niirnberg
1567 — A (5b), B (21b) - RISM A/1/5: L 805

Lasso, O. di, Magnum opus musicum, Miinchen
16047 - B (4), C (1), H (22), ] (22), K (18), L (1),
N (20) - RISM A/1/5: L 1019

Lasso, O. di, Motettae sex vocum, Miinchen
1582 - B (10e), L (24c) - RISM A/1/5: L 939

Lasso, O. di, Opus musicum, 6v und Bc, Wiirz-
burg 1625? - C nl1 (36), L (8) - RISM A/1/5: L
1033

Lasso, O. di, Patrocinium 1II, Louvain 1578 -
A (12), B (15), C (12), H (11), J (11), K (),
L (23) - RISM A/1/5: L 908

Lasso, O. di, Psalmi Davidis poenitentialis,
Miinchen 1584 - B (11¢) - RISM A/I/5: L 952

Lasso, O. di, Sacrae Cantiones 4 voc. - B (11d)

Lasso, O. di, Tricinia — A (20), B (20a), C (11),
H (12),] (12), K (8), L (17a)

Lechner, L., Harmoniae miscellae sacrarum — B
(17¢) - RISM B I: 15832

Lechner, L., Motectae sacrae 4-6 voc, Niirnberg
1575 (1576) — A (10a), B (11e) — RISM A/1/5:
L 1286 (1287)

Lechner, L., Sacrarum cantionum, Niirnberg
RISM A/1/5: L 1295
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Lechner, L., Septem Psalmi poenitentiales,
Niirnberg 1587 - B (19b) - RISM A/1/5:
L 1303

Leisring, V., Cymbalum Davidicum, Jena 1611
(Erfurt 1619) - B (33d), E (15), L (12e) - RISM
A/1/5:

L 1660 (1661)

Lindner, F., Corollarium cantionum sacrarium —
B (17a), C (8) - RISM B I: 1590°

Lindner, F., Sacrae cantiones — A (19), L (20) -
RISM B I: 1585!

Lowe, J. J., Neue geistliche Concerte, Wolfen-
biittel 1660 - K n2 (3), L (50i) - RISM A/1/5:
L 2751

Lowe, J. J., Sinfonien, Bremen 1657 - K n2 (4),
L (41a), N (18) - RISM A/1/5: L 2750

Lohr, M., Deutsche Kirchen Gesing octo vocum,
Freiberg 1629 - E (13), L (49), N (14) - RISM
A/1/5: L 2760

Lorbeer, Geistliche Teutsche Lieder und Psalmen
- L (30)

Lyttich, J., Musicalisches Streitkrintzelein — L
(26) - RISM B I: 161213

Medioganri, J. N., Canticum Beatum Mariae
Virginis - L (32)

Michael, S., Concerten, Leipzig 1632? - E (7) -
RISM A/1/5: M 26317

Michael, T., Musicalische Seelenlust 1, Leipzig
1634 - L (50d) - RISM A/1/5: M 2633

Michna, A., Harmonia Gemina — K n2 (12), L
(50f)

Osiander, L., Geistliche Lieder und Psalmen,
Niirnberg 1586 - B (17e) - RISM A/1/6: O 142

Otto, S., Kronen Krinlein, Freiberg 1648 — K n2
(8), L (50h) - RISM A/1/6: O 282

Paminger, L., 6 Partes darin alle Psalmi et aliae
Cantiones (= Tomus IV) - A (9), B (14), H (6), ]
(6), K (3), L (37) - RISM B I: 15802 oder 15822

Paminger, L., Primus Tomus ecclesiasticarum
cantionum, Niirnberg 1573 - A (13), B (13), C
(21) -RISM A/1/6: P 828

Paminger, L., Sacrae cantiones a 5 - H (5), ] (5)

Paminger, L., Tomi V variorum authorum — L
(36)

Peter Wollny

Pevernage, A., Cantiones Sacrae, Frankfurt
1602 - A (18), B (16) - RISM A/1/6: P 1675

Pfendner, H., Motettorum Libri Tres, Wiirzburg
1623-1625 - C nl1 (37), F (1628f), G (16284),
H (29), ] (29), K (24), L (15) - RISM A/I/6:
P 1750, 1752, 1753

Pinelli, G. B., Teutsche Magnificat, Dresden
1583 - A (16), B (25), C (10), H (20), J (20),
K 16, L (31) -RISM A/1/6: P 2388

Praetorius, Heinrich [!], Lateinische Motetten
a 4-9 - H (34a), ] (34a), K (28)

Praetorius, H., Magnificat 8 tonorum, Hamburg
1602 - B (32a) - RISM A/1/7: P 5333

Praetorius, M., 4 theil teutschen Kirchen lieder ab
8 et 12 (= Musae Sinonige 1-IV, 1605-16077) -
H (34b), ] (34b), K (29) - RISM A/1/7: P 5348-
53517

Praetorius, M., Fernere continuirung der geistli-
chen Lieder, Hamburg 1612 — L (34) - RISM
A/1/7:P 5358

Praetorius, M., Motetten und Psalmen (Musa-
rum Sioniarum motectae et psalmi latini, Nirn-
berg 1607?) - L (4a) - RISM A/1/7: P 53612

Praetorius, M., Musae Sioniae oder Geistliche
Concerte, Regensburg 1605 - N (17) - RISM
A/1/7:P 5348

Praetorius, M., Teutsche Concerten (= Musae
Sioniae 11, Jena 1607) - L (4b) - RISM A/1/7:
P 5349

Profe, A., Ander Theil Geistlicher Concerte -
K n2 (13), L (50g) - RISM B I: 16413

Ranisius, S., Spriiche, Lieder und Psalmen 1.
Theil, Dresden 1652 - K n2 (11), L (50b) -
RISM A/1/7:R 239

Riccio, T., Cantiones sacrae, Niirnberg 1576 -
An (34),H Q),] 2),K (@) -RISM A/I/7: R
1286

Riccio, T., Indroitus qui in solenitatibus, Venedig
1589 - A n (35), B (23), C (22), H (27), ] (27),
K (22),L (29) -RISM A/1/7:R 1291

Riccio, T., Liber Missarum, Konigsberg 1579 —
B (10c) - RISM A/1/7: R 1287

Riccio, T., Sacrarum Cantionum 1I, Konigsberg
1580 — A (10b), B (19¢) - RISM A/1/7: R 1289

Riccio, T., Sedecim Psalmi, Venedig 1590 — B
(24), C (15), H (26), ] (26), K (21), L (28) -
RISM A/1/7:R 1292
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Rosenmiiller, ]., Kernspriiche I+Il, Leipzig
1648-1652 - L (43), N (15) - RISM A/I/7: R
2548-2549

Rossetti, S., Sacrae Cantiones, Niirnberg 1573 -
B (12b) - RISM A/1/7: R 2729

Sartorius, P., Cantiones sacrae, Venedig 1602 -
An (33), B (22), C (14), H (24), ] (24), K (19) -
RISM A/1/7:S 1084

Schadaeus, A., Promptuarii musici a 4-8 - C nl
(34), G (1625a), H (32), ] (32), K (27), L (3) -
RISM BI: 1611}, 16123, 16132

Scheidt, S., Concerten, Halle 1631? - E (2) -
RISM A/1/7:S 13572

Scheidt, S., octo unterschiedlich (= Cantiones

sacrae octo vocum, Hamburg 1620?) - E (1) -
RISM A/1/7:S 1348

Schein, ]J. H., Cantional, Leipzig 1627 - F
(1628c), G (1628a), J (53), K (49), L (40a) -
RISM A/1/7:S51397

Schein, J. H., Geistliche Concerte I+11 (= Opella
nova I+I1, Leipzig 1626-1627) - C n2 (41), E (5),
F (1628a), G (1628a), L (18a) - RISM A/1/7:
$1378, 1388

Schein, J. H., Madrigalen (= Israelis-Briinnlein,
Leipzig 1623) - E (3) - RISM A/1/7: S 1385

Schein, J. H., octo in 4 - E (4)

Schréter, L., Hymni sacri, Erfurt 1587 - A (14),
B (12a), C (13), H (9),] (9), K (5), L (38) - RISM
A/1/8:52232

Schiitz, H., 12 Geistliche Gesinge, Dresden 1657
- L (54)-RISM A/1/8:S 2297

Schiitz, H., Becker-Psalter, Freiberg 1628 - F
(1628d), G (1628b) —RISM A/1/8: S 2282

Schiitz, H., Madrigale, Venedig 1611 - E (9) -
RISM A/1/8: S 2272

Schiitz, H., octo (= Geistliche Chormusik, Dres-
den 1648?) - E (8) - RISM A/1/8: S 2294

Schiitz, H., Psalmen - L (40b)

Seidel, S., Geistliches Seelen-Paradeis, Freiberg
1658 -K n2 (9), L (50e) - RISM A/1/8: S 2717

Seidel, S., Suspiria Musicalia, Freiberg 1650 —
Kn2 (10), L (50a), N (5) - RISM A/1/8: S 2714

Selich, D., Opus novum, Wolfenbiittel 1623
(3/1624?, 3/Hamburg 1625?) — E (6), F (1625b),
G (1625¢), J (45), K (40), L (41d) - RISM
A/1/8:S 2739 (27402, 2741?)

Stadlmayr, J., Magnificat ab 8, Innsbruck 1614
-Cnl (33) - RISM A/1/8: S 4286

Stadlmayr, J., Psalmi vespertini, Innsbruck 1640
-E (14) - RISM A/1/8: S 4298

Steingaden, C., Flores Hyemnales, Konstanz
1666 - L (51), N (11) - RISM A/1/8: S 5726

Utendal, A., Sacrarum Cantionum 1, Niirnberg
1571 - A (7b), B (7c) -RISM A/1/8: U 120

Utendal, A., Sacrarum Cantionum II+III, Nirn-
berg 1573-1577 - B (10d), L (24b) - RISM
A/1/8:U 121

Viadana, L., Opera omnia, Frankfurt 1613 - H
(30), J (30), K (25), L (35) - RISM A/1/9: V
1396

Viadana, Finetti, Belli, Lappi, Concertus a 2-5v
-Cnl(38)

Voctus, M., Praestantissimorum artificum lectis-
simae Missae - B (21a), C (6), L (25) - RISM B I:
1568!

Vulpius, M., Cantionum sacrarum I+Il, Jena
1602 (2/Erfurt, Jena 1610) - B (32¢), C (29) -
RISM A/1/9:V 2570 (2571)

Vulpius, M., Kirchen Geseng, Leipzig 1604 -
B (30), H (38), J (52), K (48) — RISM A/1/9:
V 2573

Vulpius, M., Sonntigliche Evangelische Spriiche
I, Jena 1612 (Erfurt 1615, 1619) - E (16) - RISM
A/1/9:V 2578 (2573, 2574)

Walliser, C. T., Ecclesiodiae, Straburg 1614 -
D (1), G (1639a), H (35), ] (35), K (30), L (6) -
RISM A/1/9: W 101

Wanning, J., Sacrae Cantiones, Niirnberg 1580 —
B (17d) - RISM A/1/9: W 203

Wanning, J., Sententiae insigniores ex evangeliis,
Dresden 1584 - B (19d), H (3), J (3) - RISM
A/1/9: W 204

Weber, G., Geistliche deutzsche Kirchen Lieder,
Erfurt 1596 - B (27), C (23), H (21), ] (21),
K (17) -RISM A/1/9: W 468

Weber, G., Geistliche Lieder und Psalmen, Erfurt
1588 - A n (36) - RISM A/1/9: W 466

Wehner, J., Fasciculus primus, Frankfurt/Oder
1610 - B (33b), L (12b) - RISM A /1/9: W 496

Wert, ]. de, Modulationes sacrae, Niirnberg
1583 - B (17b) — RISM A/1/9: W 853
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Widmann, E., Musculi Gesinglein, Niirnberg
1622 - C (9), N (19) - RISM A/1/9: W 1041

Zeutschner, T., Musicalische Kirchen- und Haus-
Freude, Leipzig 1661 - K n3, L (53a) (15) -
RISM A/1/9: 2171

Zinckeisen, Kirchengesinge, Frankfurt 1615 -
L (39), N (21)

1 Buch darinnen Responsoria, Introitus, Kyrie,
Benedicamus von Georgio Grosen gewesenen Can-
tori selig geschrieben — A (24)

1 neu in folio geb. buch darin nichts geschrieben —
An(37)

1 Teutsch Gesangbuch, darin die Choral figuraliter
gesezt so teglich in der Kirch gebraucht Ao 1597 -
A n (28) - RISM B I: 159772

3 ungebundene Stuck in fol. - A (17)
5 alte in Pergament geschr. St. — L (33)

5 alte Partes, darinnen Hern Pauli Rosen Hand-
schrift - A (15)

5 Partes geschribene Hymni - A n (25)

6 neue Partes darinnen noch nichts geschrieben —
A(22)

7 alte geschr. Stimmen — L (27)

7 lateinische gedriickte Mefbiicher — B (2), C
(26, 27)

8 geschriebene Partes von Georgio Grof8 geschrie-
ben — A n (29)

8 geschriebene partes per eiusdem Grofd geschrie-
ben — A n (30)

8 geschriebene Stimmen - ] (25), K (20), L (2)

8 neue partes ... Sartorij & Vulpii authores — A n
(31

8 Partes, darinnen von den Cantoribus etliche
Stueck — A (21)

Peter Wollny

Alte geschriebene Partes a 4-8 —H (19, 25), ] (19),
K (15)

Cantiones sacraa 6,5,4-C (17), H (7),] (7)
Collectanea & quodam Cantore conscripta — B (3)

Collectanea quodam conscripta 5, & pl. voc, var.
aut. - B (29)

Collectanea quodam conscripta 5, 6, & pl. voc, var.
aut. —B (28)

Die teutzsche Passion cum personis — A (23), B
(1), C (25)

Dreyerley ungebundene Cantiones virerlei autore
- An(26)

Evangelia dominicorum et festorum — A (2) -
RISM B I: 155410

Geschriebene partes in folio, item noch dreyerlei
geschriebene partes in 4to — C (7)

Hymni festorum 5 voc. conscripti sine Autore — B
(26), C (24)

Libri Musici tres sacrarum cantionum — L (14)
M. Joh. Kiiffners Partes —H (37)
Motetten aus Nachlafl Meier - L n -

Novum et insigne opus musicum — B (9), L (5) -
RISM B I: 15584

Psalmorum selectorum [...] Tomus [ [-III] — A
(1), H (17),] (17), K (13) - RISM B I: 15536

Textus Evangelici latini a 4 et 5, var. aut. - B (6,
6 tomi), H (16), ] (16), K (12) - vgl. RISM B L
15551012, 155682

Thesaurus musicus 8 partes 8,7,6,54 voc., 1564 -
A (3), B (5, 4 tomi), C (19, 20), H (18), J (18),
K (14), L (13) - RISM B I: 15641
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ANHANG II

Die Spalten 2-7 geben das Handschrifteninventar M im Wortlaut wieder, wobei alle nachtraglichen
Zusatze von der Hand Georg Christoph Bachs kursiv erscheinen. Durchstreichungen von Titeln
sowie Markierungen in Form von Kreuzen, Hakchen oder Unterstreichungen blieben bei der Uber-
tragung unberticksichtigt. Hinzugefiigt wurden Spalte 1 - fortlaufende Numerierung aller Eintrage,
auf die sich sdmtliche Verweise im Text beziehen —, und Spalte 8, die die Ergebnisse einer verlaufi-
gen Suche nach Konkordanzen enthilt. In Spalte 8 wurden folgende Abkiirzungen und Sigla be-

nutzt:

ABA

Bok

D-Bsb

D-DIb
(Grimma)

D-Dlb
D-F
D-Kl1
D-LUC

DDT Kniipfer,
DDT Schelle

Erf.

GB-Ob (Sherard)

GB-Och

Inv. Ansb.

Inv. Bri Gotha

Altbachisches Archiv; Numerierung nach der Reihenfolge im Verzeichnifi des mu-
stkalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach,
Hamburg 1790 (Faks. Buren 1991), S. 83-85.

Sammlung Bokemeyer, Staatsbibliothek zu Berlin PreuRischer Kulturbesitz; Nu-
merierung nach Harald Kiimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer, Kassel,
1970 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 18).

Staatsbibliothek zu Berlin Preu8ischer Kulturbesitz.

Sammlung Jacobi der ehemaligen Fiirstenschule Grimma, jetzt Sachsische Lan-
desbibliothek Dresden.

Sachsische Landesbibliothek Dresden.

Stadt- und Universitdtsbibliothek Frankfurt am Main.
Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel.
Sammlung Raubenius, St. Nicolai, Luckau.

Werkverzeichnisse Sebastian Kniipfer und Johann Schelle in DDT 58/59,
S. xix-xxii und S. Xxxxvi-xxxix.

Sammlung Appelmann, Erfurt, jetzt Staatsbibliothek zu Berlin Preuischer Kul-
turbesitz; Numerierung nach Elisabeth Noack, Die Bibliothek der Michaeliskirche zu
Erfurt, in: AfMw 7 (1925), S. 65-116.

Bodleian Library Oxford, Sammlung Sherard; erschlossen bei Peter Wollny, A Co-
llection of Seventeenth-Century Vocal Music at the Bodleian Library, in: S]b 15 (1993),
S. 77-108.

Christ Church Oxford.

Inventar Ansbach 1686 (Hochfiirstl. Brandenburgisch Onolzbachisches Inventarium
De Anno 1686); wiedergegeben bei Richard Schaal, Die Musikhandschriften des
Ansbacher Inventars von 1686, Wilhelmshaven 1966 (= Quellen-Kataloge zur Mu-
sikgeschichte 1).

Inventar Briegel, Gotha 1662 (Inventarium iiber die Musicalische sachen), Thiiringi-
sches Staatsarchiv Gotha, Kammer Immediate, Nr. 1281.
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Inv. Brschw.

Inv. Danzig

Inv. Fbg.

Inv. Gri

Inv. Halle

Inv. Kri Wf

Inv. Lbg.

Inv. Kii Lpz.
Inv. Sche Lpz.
Inv. Lpz. 1712

Inv. Rud. |

Inv. Rud. II

Inv. Schneebg.

Peter Wollny

Musikalienverzeichnis St. Magni, Braunschweig (um 1700), Stadtarchiv Braun-
schweig, G 11, 6, Nr. 6; wiedergegeben bei Werner Greve, Braunschweiger Stadtmu-
sikanten. Geschichte eines Berufsstandes 1227-1828, Braunschweig 1991 (= Braun-
schweiger Werkstiicke 31), S. 268-275.

Inventar St. Johannis, Danzig, 1686; wiedergegeben bei Hermann Rauschning,
Geschichte der Musik in Danzig, Danzig 1931 (= Quellen und Darstellungen zur
Geschichte Westpreuflens 15), S. 242.

Inventar Freyburg (Unstrut) 1709 (Inventarium [...] Aller Musicalischen Sachen, wie
Sie in dem Schulhause [...) zu finden sind); wiedergegeben bei Werner Braun, Die al-
ten Musikbibliotheken der Stadt Freyburg (Unstrut), in: Mf 15 (1962), S. 123-145.

Inventarfragment Grimma (Catalogus CAS); Sichsische Landesbibliothek Dres-
den, Mus. ms. 2115-E-505.

Specification Derer 276. Musicalischen Kirchen-Stiicken so der seel. Hr. Adamus Meiss-
ner, gewesener Organista bey der Kirchen zu St. Ulrich alhier in seinem Testamente ge-
dachter Kirchen zu seinem Andencken vermachet de Anno 1718; wiedergegeben bei
Walter Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle, Musikbeilagen und Abhandlun-
gen zu Bd. II/2, Halle 1940, S. 70-82.

Inventar J. P. Krieger, Weissenfels 1684-1725; wiedergegeben in DDT 53/54,
S. xxiv-xxxviii.

Inventar Liineburg 1696 (Verzeichnifi derer von dem seeligen Cantore Friderico Ema-
nuel Praetorio nachgelafienen geschriebenen Musicalien); wiedergegeben bei Max
Seiffert, Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule in Liineburg zu Seb. Bach’s Zeit, in:
SIMG 9 (1907-1908), S. 593-621.

Nachlalverzeichnis G. Kiihnel, Leipzig 1686.

Inventar aus der Amtszeit Schelle.

NachlaBverzeichnis Schelle, 1712.

Alle drei Inventare sind teilweise wiedergegeben bei Arnold Schering, Die alte
Chorbibliothek der Thomasschule in Leipzig, in: AfMw 1 (1918-1919), S. 275-288, und
von diesem fiir seine Kniipfer- und Schelle-Ausgaben in DDT 58/59 berticksich-
tigt.

Inventar Rudolstadt, um 1700 (Inventarium Uber die, zur Hochgraffl. Rudolstadti-
schen Hoff Capell gehorigen musicalischen Sachen und Instrumenta); wiedergegeben
in DDT 46/47, S. xxii-xxviii.

Inventar Rudolstadt, um 1720-30 (Consignation derer Musicalien, welche bey Hofe in
der Capell-Stube verwahrlich gewesen, solche aber allesamt ao. 1735 von Feuer verzehret
worden sind); wiedergegeben bei Bernd Baselt, Die Musikaliensammlung der
Schwarzburg-Rudolstidtischen Hofkapelle unter Philipp Heinrich Erlebach (1657-1714),
in: Traditionen und Aufgaben der Hallischen Musikwissenschaft. Sonderband der Wis-
senschaftlichen Zeitschrift der Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenberg, Halle
1963, S. 105-134.

Inventar Schneeberg 1682 (Inventarium Der jenigen Musicalischen Sachen, so bey
dieser Inventur befunden und dem Hn Cantori Christian Weicholdten in Verwahrung
und Beobachtung iibergeben worden); wiedergegeben bei Eberhard Méller, Schiitzi-
ana in Chemnitz, Freiberg und Schneeberg, in: S]b 13 (1991), S. 56-90.
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Inv. Stettin

(Gotha)

Inv. Stg. III

Inv. Wei

Koch

S-Uu

Inventar Stettin, 1702 (Vor nachfolgende 40 Stiick so von dem Cantore aufi Gotha
H. Dedekinde bekommen); wiedergegeben bei Werner Freytag, Musikgeschichte der
Stadt Stettin im 18. Jahrhundert, Greifswald 1936 (= Pommernforschung: Studien
zur Musik in Pommern 2), S. 140-142.

NachlaBverzeichnis Kusser, Stuttgart 1695 (Catalogus deren von Joh. Kuflern [...]
hinterlassenen Musikalisch Stiick); wiedergegeben bei August Bopp, Beitrige zur Ge-
schichte der Stuttgarter Stiftsmusik, in: Jb. fiir Statistik und Landeskunde 1910,
Stuttgart 1911, S. 238-246.

Inventare Weimar 1662; wiedergegeben bei Eberhard Moller, Die Weimarer No-
teninventare von 1662 und ihre Bedeutung als Schiitz-Quellen, in: SJb 10 (1988),
S. 62-85.

Sammelbinde von Hermann Koch, Berlin, um 1678-1697, ehemals im Besitz der
Singakademie Berlin (seit 1945 verschollen); Inventare bei Werner Braun, Berliner
Kirchenmusik im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts. Zur Sammelhandschrift Koch aus
der ehemaligen Sing-Akademie, in: JbPrKu 1996, S. 166-193.

Sammlung Diiben, Uppsala, Universitetsbibliotek.

Catalogus | Musicalium | Dn. Eccardi.

10.

Num.
i

A in folio

Voc: Instr: Rip: Autor.

Ach bleib bey uns H[err] 4. 6. 4. Agricola.
Jesu Christ

Ach daf die Hiilffe au 5. 5. 5. Rosenmiiller. =Nr.546; Inv. Lbg. 1, Inv. Dan-

Zion zig

Ach daB die Hiilffe auf 5. 2. - 5. Kraut.

Zion.

Ach dafl Mefias Gottes 8.  10. 5. = Nr. 547; Kniipfer? (vgl. Koch

Sohn. 1/12)

Ach daf ich horen sollte. 5. 5: 5.

Ach Gott! Wariimb 5. 5. 5. Kniipffer.

hastu mein verg;:

Ach Herr! straffemich 5. 9. 5. Kniipffer. = Nr. 545; Bok 514, D-Dlb, Mus.

nicht 1825-E-501 (Grimma); Inv. Lbg.
16 (DDT Kniipfer, B 3)

Ach Herr! Wir verder- 5. 74 5. Rosenmiiller

ben

Ach Herr straffe mich 6. 5. 6. Conradi.

nicht.

Ach Herr! ich habe 4. 35 - W.C.B.

gesiindiget



138

11.

12.

13.

14.

1a.
16.

17.

18.

19.

20.

27,

22.

23.

24.

25.
26.

27.
28.

29.

30.
31.

32.
33.

34.

10.

11.

12.

13t

14.

15

16.

17.
18.

19.

27,

22.
32.

24.
25.

Ach Herr! es ist nichts
gesundes

Ach Hlerr]! straffe mich
nicht

Ach Jesu kom[m] eh ich
verschmachte

Ach siehe da! mein
Zeuge ist im

Ach stiBer Music-Thon.
Ad proelium mortales!

Alleluia,
Lobet den Herrn

Alleluia,

Lobet unsern Gott
Alleluia

lobet unsern Gott.

Ach Hlerr] straffe mich
nicht.

Alleluia! Siehe wie fein
und liebl:

AlB der Tag der Pfing-
sten

AlR Jesus von dannen
gieng. Reminisc:

Alf Jesus von dannen
gieng idem auct:

Auff! auff mein Hertz
Auff, auff o Mensch,
waf schlaffestu

Auff meinen lieben Gott
Auff Schweinfurth
werthe Stadt Ar:

Auf der Tieffe ruffe ich
Herr

AuR der Tieffen ruffe ich
Auf der Tieffen ruffe ich
Ach wehe mir Elenden

Ach Gott erhér mein
setiffzen

Also heilig ist der Tag
a10.

Ll L

GV e R

wN oo

Rosenmiiller

Rosenmiiller.

Nicolai.
Agricola.

Eberlini.
Agricola.

Biitner

Kniipffer.

Beer.

Rosenmiiller.

Herbstij

Incerti
Agricola.

J. M. Bach.
Eccard.

W.C.B.
J.E.H.

Bleyers.
Pachelbell.

Rosenmiiller.

Peter Wollny

= Nr. 542; D-Dlb, Mus. 1739-E-
508+509 (Grimma); Koch 1/4;
Inv. Danzig; Inv. Fbg. fol. 29;
Inv. Lbg. 14; Inv. Rud. I A 17;
Inv. Wei 340?

= Nr. 543; D-DIlb, Mus. 1739-E-
506 (Grimma); D-LUC, 3482-78;
Inv. Ansb., fol. 947; Inv. Fbg.,
fol. 77; Inv. Lbg. 18

F-Ssp?

Erf. 1

Bok 833 (Rosenmiiller); Inv.
Ansb., fol. 1032 (Rosenmiiller)

Erf. 10 (anon.)?

Inv. Sche Lpz. (DDT Kniipfer,
B 6)

= Nr. 544; Erf. 59; Inv. Gri 29;
Inv. Lbg. 54

[Herbst]
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35.

36.
37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

45.

46.

47.

48.
49.

50.

51.

52,

53.

54.

55.

56.

26.

287.
288.

289.

290.

291.

292.

293.

294.

295.

296.

297.

298.
299.

300.

301.

302.

303.

304.

305.

Ach mein hertzliebes 6.
Jesulein

Aind4.

Ach Gott wie ist mein

Ach wlas] ist doch unser
leben

Ach wlas] erhebt sich
doch.

Ach bleib bey unfs G
Hlerr] Jesu Christ.

Ach daf ich Wafers C.
gnug hette

Ach daf mein Augen 2C.

Thranen quéllen

Ach flam[m]e der lieb6 4.
stife Pein Aria.
Ach Gott ist Tod 4.

wer schreibt ein Ar.

Ach Gott vom Him[m]el 3.
sieh darein

Ach Herr mich armen 3.
Siinder

Ach Herr straff mich 4.
nicht.

Ach Herr wie ist B.
meiner feinde so v:

Ach was ist unser leben? 3.
Ach weh ich kriege 5.
Schmertzen.

Ach wie gar nichts C.
sind alle Menschen.

Ach Vatter ich habe 5.
gesiindiget

Allein in meines 5
Jesu Wunden

Alleluja: Der Tod 6.
ist verschlungen

Alleluja: Lobet ihr 6.
Knechte des H[err]n.

Alles waf ihr wollet 5.
daB etich die L:

Also hat Gott die 5
Welt geliebet

10.

6.

Rosenmiiller.

Schell.

Bach.

Agricola.

W.C.B.
Agricola.
W.C.B.
Meder.

Weller.
Hildebrandt

Bach.
Agric:
W.C.B.
W. C.1B:
Kniipffer.

Wi C.B:

D-Bsb, Mus. ms. 40075
(Fragment); D-DIb, Mus. 1739-
E-505 (Grimma, Fragment)

Hildebrand?; D-DIb, Mus. 1866~
E-500 (Grimma); Erf. 169
(anon.); S-Uu, Vmhs 81:149, 38:5
(anon.); Inv. Lbg. 981

= Nr. 548; ABA 6 (J. C. Bach);
S-Uu, Vmhs 3:1 (H. Bach); Inv.
Lbg. 4 (anon.)

Inv. Lbg. 3

Inv. Bri Gotha VI/1

Evangelische Gespriche 1I, Nr. 9
(1661/62)

= Nr. 549
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57. Amor meus pondus T. 2. - Bontempe = Nr. 550; Inv. Fbg., fol. 202;
meum. Inv. Lbg. 63; Inv. Lpz. 1712; Inv.
Rud. I, A 22 (anon.)
58. 306. Auf diesen Felsen will 5. 3. Schmiedt.
ich bauen
59. Auf ihr V6lcker lobet 2.C. 5. Rosenmiiller. = Nr. 551; Inv. Lbg. 80
Gott.
60. 307. AuflaftunsdenHerrn C. 9. J. C. Bach.
loben )
61. 308. Ah!quid hoc est o mi c. 3 Hoffmans.
Jesu
62. 309. Alles Fleisch ist Heli 4. 5. W.C.B.
B. in folio.
63. 27. Barmbhertzig und gnadig 5. 2. W.C.B. Inv. Bri Gotha VII/6
64. Beati omnes qui timent 5. 2. Capri-corni = Nr. 552
65. 28. Beatus Vir, qui timent 2 - Beer
Dominum
66. Beatus Vir qui timent 4. 5. Strattner D-F, Ms. Ff. Mus. 3?; Inv. Ansb.,
Dominum fol. 998
67. Bedencke doch das Ende 4 2 Hildebrandt = Nr. 553
68. 29. Benedicat tibi Dominus 5. 9. J. M. Bach.
ex Sion
69. Bleib bey uns Herr Bl 6 Rosenmiiller. = Nr. 554; Bok 853; Inv. Ansb.,
fol. 947
B.in 4.
70. 310. Bewahre mich Gott, 4. 3. W.C.B. Inv. Lbg. 95?
den[n] ich traue
71. 311. Beweise Herr deine 5. 2. Zeltschner Musicalischen Fleisses erster Theil,
Wunderl. G: Nr. 8 (1652)
72. 312. Bistduderdu [!] 4555 Agricola.
kom[ml]en soll?
73. 313. Bringt des Herren B. 5. W.C.B. Inv. Bri Gotha VI/5; Inv. Lbg.
Ruhm herfiir 96
C. in folio.
74. Christus hat geliebet 4. 5: Rosenmiiller. = Nr. 555
die Gemeine
75; Christus Jesus ist 6. 12. Rosenmiiller. = Nr. 556; Inv. Lbg. 118
aufferstanden
76. Christus ist mein leben 5 5 Rosenmiiller. = Nr. 557; Bok 903; Erf. 60; Koch
1/5; Inv. Fbg. fol. 43; Inv. Lbg.
117; Inv. Wei. 97, 318
77. 30. Congratulamini mihi 1.5 a2 Bleyers. Inv.Rud. 1, C8
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78.

79.
80.

81.
82.
83.
84.
85.

86.
87.

88.

89.
90.

91.
92.
93.
94.
95.

96.
97.

98.

99:

314.

315.
316.

31.

32.

33.

34.

35.
36.

37.

38.

39.

40.

41.

42.
43.

44.

45.

100. 46.
101. 47.

102. 48.

C.in 4.

Cantate Domino
Canticum novum

Cantate Domino

Christus hat geliebet die
Gemeine

D. in folio.

Dancket dem Herrn,
denn Er ist frl:

Dancket dem Herrn,
dief ist der Tag

Das Alte Jahr vergangen
ist

Da€ ist meine Fretide
das ich mich

Daf ist meine Fretide,
daB ich

Daf ist daR Ewige leben

Daf Volck so im finstern
wandelt

DaR Wafer gehet mir
biff an die
Daf Wort ward Fleisch

Den Menschen ist ge-
setzt ein mahl zu str:

Der Gott Abraham der
G: [saac.

Der Herr erhore dich in
der Noth

Der Herr erhore dich in
der Noth

Der Herr hat seinen
Stuhl im Him[m]el

Der Herr ist Konig, def8
fretie sich

Der Herr ist mein Hirt

Der Herr sprach zu
meinem Herrn

Die auff den Herren
hoffen

Die Giite des Herrn ists
Die Giite des Herrn ists
Die Liebe Gottes ist
ausgegofien

Der Hlerr] ist Konig.

L

5.

B.

W.C.B.

Merulae
Agricola.

Kniipffer.

W.C.B.

Agric:
J.M.N.

Rosenmiiller.
D. Horn.

Kniipffer.

Agricola

J. M. Bach.
W.C.B.
Hildebrandt.
Rosenmiiller
J.G.

Nicolai
Kniipffer.

Schell.

G.C.W.
Rosenmiiller.
Schell.

1. C. Bach.

141

Inv. Bri Gotha VII/3

Erf. 99 (anon.)

= Nr. 558; Geistliche Harmonien,
Nr. 7 (1669); Inv. Rud. I, D 23?

Inv. Gri 32

= Nr. 559
= Nr. 560

Erf. 15; Inv. Bri Gotha X/4

Inv. Ansb., fol. 947; Inv. Lbg.
180

Inv. Ansb., fol. 954
Koch1/6

Bok 901?; Inv. Lpz. 1712 (DDT
Schelle, B 43+44)?

Inv.Rud. I, D16
Inv. Lbg. 192
Bok 957 (DDT Schelle, B 49)
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103.

104.

106.

107.

108.

109.

110.

111.

49.

50.

. 51.

52.

53.

54.

55.

56.

112. -

113.

114.

115.
116.

117.

118.
119.

120.
121.
122.
123.

124.
125.
126.
127.
128.

129.

130.

57.

58.

59.
60.

317-

318.
319:

320.
321.
322.
323.

324.
325,
326.
327.
328.

329.

330.

Dieser nimt die Stinder
an

Dief ist der Tag den der
Herr

Dief ist der Tag den der
Herr

Dieg ist der Tag, den der
Herr

Dixit Dominus Domino
meo

Dixit Dominus Domino
meo

Dixit Dominus D[omi]no
meo Psalmi

Du bist aller Dinge
schone

Der Herr hat Seinen
Stuhl

Der Herr dencket an unf8 8

Der Todt ist verschlun-
gen

Dancket dem Herrn u:
prediget

Dafl Gebeth der Elenden
Der Herr dencket an unf8

Din 4.

Da pacem Domine in
dieblus]

Dag ist ein kostlich Ding

Dancket dem Herrn
den[n] er ist frl.

Danck sagen wir alle
Da pacem Domine
Das ist ie gewifSlich war.

Das neii gebohrne Kin-
delein

Dein Blut der Edle Safft
Der Gott Abraham

Der Gott Abraham

Der Herr dencket an unf8

Der Herr er hore dich in
der Noth

Der Herr ist mein Hirt,
mir wird nichts

Der Herr ist mein Liecht
u: mein Heyl

o

oo ®

SIEC IS B

H

10.

10

ISARC LIRS

Kniipffer.
J. M. Bach.

Kntipffer

Passerini

Richter.

Rosenmiiller.

Hildebrand.
Rosenmiiller.

Bleyers.

Nothnagel

Rosenmiiller
Agric:

Franck.
W.C.B.
Kniipffer.
Capricornj
Myljj
Meder
Meder

Heygen.
Schell.

Agricola.

W.C.B.

Peter Wollny

Inv. Ansb.,
Kniipfer, B 19)

fol 1023 (DDT

Bok 517 (DDT Kaniipfer, B 20)

wohl aus Salmi concertati (Bolo-

gna 1671)

=Nr. 561 (Agricola)

= Nr. 562

Kernspriiche I, Nr. 18 (1648)

Inv. Ansb., fol. 939

Inv. Lpz. 1712 (DDT Schelle,
B 37)

Erf. 101 (anon.)?; Inv. Bri Gotha
X/2
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131.
132.

133.

134.
135.

136.
137.

138.

139.

140.

141.

142.

143.

144.

145.

146.

147.

148.

149.

150.

151.
152.

153:

331.
332.

333.

334.
335.

61.

62.

63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72:
73.

74.

Die Furcht der [!] Herrn 8.

Die Him[m]el erzehlen
die Ehre Gottes

Die Him[m]el erzehlen

die

DieR ist der Tag
Der Drache bldset

lermen

E. in folio.

Ein Kindelein so 16belich
Eins bitte ich vom

Herren

Erhalt uns Herr bey

deinem Wort

Erwecke dich Herr

wariumb

Es erhub sich ein streitt

im Him[m]el

Es erhub sich ein streitt
Es haben die Hoffartigen

Es segne dich der Gott

IBrael

Es war ein Reicher
Mann, Dom. 1 Tr:

Es wird aus Jacob ein

Stern aufgehen

Ey du from[m]er u:
getretier Knecht

Exsurgat Deus ut

dissipentur

Es ist genug so nim nun

Herr

Eructavit cor meum

Ein veste burg ist

Ecce diem triumphalem
Ecce, dies leetitiee

Es wird ein Stern

4.

e

Lo~

10.

Rosenmuiiller
W.C.B.

Rosenmiiller.

W.C.B.
Kriegers.

Rosenmiiller.

W.C.B.
Rosenmiiller
Kniipffer.
Bach.
Rosenmiiller
Kniipffer.
Kniipffer
Eccardi
Heygen.
W.C.B.
Bleyer.

Gastorij

Schellen.

Kriegers

Bertali

Heygen.

ABA 1 (J. C. Bach); D-Bsb,
Am.B. 91 (J. M. Bach); Inv.
Ansb., fol. 1017 (J. M. Bach)

=Nr. 562; Bok 521; Inv. Lbg. 259
(DDT Kniipfer, B 28)

=Nr. 153
Inv.Rud. I, E1 (anon.)
Inv.Rud.I,E6

Inv. Lbg. 264

D-Dlb, Mus. 1857-E-505; Inv.
Rud. 11, 680 (DDT Schelle, A 2)
Bok 550; D-F, Ms. Ff. Mus. 423;

Inv. Ansb., fol. 1050; Inv. Kri
WI; Inv. Rud. II, 689

Inv. Ansb, fol. 1023 (DDT
Kniipfer, A 8); Inv. Rud [, E 22
(,,di Bertali”)

= Nr. 145



144

154.

155.

156.

157.
158.
159.

160.

161.

162.

163.
164.
165.

166.

167.

168.

169.

170.

171

172.

173.
174.

175.

176.

336.

337.

338.

339.

340.

341.

342.

343.
344.
345.

75.

76.

77.

78.

79.

80.
81.

82.

83.

E.in 4.

Ecce quam bonum et
quam juc.

Erhalt uns Herr bey
deinem Wort

Es ist genug, mein
matter Sinn

Es stehe Gott auf
Es steh Gott auff

Es war ein armer mann
Der fall Davids

Eyle Gott mich zu
erretten

Exaudi Jesu Te invo-
cantes

Exsurgat Deus, et dissi-
pents

Ecce quomodo moritur.
Exiens homo.
Es war ein reicher Mann.

F. in folio.

Freiie dich defs Weibes
deiner J:

Fretiet elich def Herren
Ihr Gerechten

Fretiet elich def§ Herrn
Ihr G:

Fretiet elich des Herrn
Thr Gerechten

Fretiet elich des Herrn

Frolocket mit Handen
alle Volcker

Fiirchte dich nicht, denn
ich hab

Fiirchtet euch nicht

Flrwahr, Er trug unser
Kranckheit

Filirwahr Er trug unser
Kranckheit

Flirwahr Er trug unser
Kranckheit

o

12

10.

10.

W.C.B.
Franck.
Schell.

Schi.itz
Rosenmiiller.
Rosenmiiller.

Agric:

Bleyer.

Vulpij.

W.C.B.
Rosenm:
Pohlen.
W.C.B.
Nicolai
Kniipffer
Rosenmiiller

Agricola
Kniipffer.

Agric:

Wecker.

Peter Wollny

Bok 963 (DDT Schelle, B 62)

SWYV 356
= Nr. 565
Inv. Rud. II, 550

= Nr. 566

Inv. Brschw. XVI/1 (anon.)

Inv. Halle 262; Inv. Lbg. 295
Inv. Bri Gotha VI/3

= Nr. 567; Geistliche Harmonien I,

Nr. 8 (1669)

Bok 855; S-Uu, Vmhs 66:1; Inv.
Lbg. 301

Inv. Kii Lpz. (DDT Kniipfer,
B 32)
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177.

178.

179.

180.

181.

182.

183.

184.
185.

186.

187.

188.

189.

190.

191.

192.

193.

194.

195.

196.

346.

347.

348.

349.

84.

85.

86.
87.

88.

89.

90.

91"

92.

93.

94.

95.

96.

197. 97.

Fin4.

Fretie dich de Weibes
deiner Jugend

Freiiet elich def Herren
ihr Gerechten

Frisch auf mein Seel
verzage nicht.
Frolocket mit Handen
alle Volcker

Fiirchtet Eiich nicht

G. in Folio.

Gloria in excelsis Deo
[etc]

Gott der da Reich ist
von Barmhertzigkeit.
Gott du Gott I8rael.

Gott es ist mein Rechter
Ernst.

Gott hilff mir denn daf8
WaRer

Gott! Ich will Dir ein
neties lied singen

Gott! ich will Dir ein neii
lied

Gott ist mein Heyl mein
Hulff u: Trost

Gott ist unser Zuversicht

Gott ist unser Zuversicht
[etc] tot[us]

Gott man[n] lobet dich
in der stille

Gott sende dein Liecht
u: deine Warh.

Gott sey gelobet u: gebe-
nedeyet.

Gott sey mir gnadig
nach deiner

Gott sey mir gnadig
nach [etc]

Gott sey mir Siinder
gnadig. Gedencke mei-
ner

Ulich.

Schiitz. SWV 367

Hollandt = Nr. 568

Schwem[m]er.

W.C.B.

Rosenmiiller. Bok 782; Erf. 64; Inv. Lbg. 335

Kniipffer.

Agricole.

Agricolee.

Kniipffer

Agricola.

W.C.B. Inv. Bri Gotha IX/3

J.M. B.

G. C. Bach.

Kniipffer. D-Dlb, Mus. 1-E-780,2, Nr. 15;
Inv. Halle 276; Inv. Ku Lpz.
(DDT Kniipfer, B 38)

Agricolae Erf. 2

Schell. Bok 966; D-DIb, Mus. 1857-E-
508 (Grimma); Inv. Ansb., fol.
1029 (DDT Schelle, B 74)

Pohlen. = Nr. 569; Inv. Halle 103

Kniipffer. D-DIb, Mus. 1825-E-506 (Grim-
ma); Inv. Ansb., fol. 1023; Inv.
Fbg., fol. 144; Inv. Halle 261;
Inv. Schneebg. 165 (DDT Kniip-
fer, B 39)

Rosenmiiller
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198.

199.

200.

201.

202.
203.

204.

205.
206.
207.

208.
209.

210.

211.
212,

213.

214.

215.

216.

217.

218.

219;

220.

221.

98.

99:

100.

101.

350.
351.

352.

353.
354.

355.
356.

357.

102.
103.

104.

105.

106.

107.

108.

109.

110.

Gott sey unf gnadig
und segne uns

Giildner fried uns sehr
ergetzet

Gelobet sey der Herr
taglich

Gelobet sey der Herr.
Aria Ich steck in Angst

Gin4.

Gott du laflest mich [...].
Gelobet sey der Herr aus
Zion

Gleich wie der Regen
und Schnee

Gloria Patri et Filio.
Gloria Patri et Filio

Gott! du hast mich von
Jugend auf

Gott ist unser Zuversicht
Gott schweig doch nicht
also

Gott sey uns gnadig und
segne unf.

H. in folio.

Herr wende dich.

Habt Gerechtigkeit

lieb ihr Regenten.

Hast du mich lieb? Ja
Herr [etc]

Herr! auff dich traue ich
lagd [etc]

Herr der Konig fretiet
sich

Herr! du erforschest
mich

Herr Gott du bist unser
Zuflucht

Herr lehre uns be-
dencken, daf§ wir

Herr mein Gott, grof8
sind deine

Herr mein Gott wende
dich

Herr nun laest du dei-
nen diener

w1

12

=

11

5

4

4.

10

13.

Peter Wollny
Mylij.
Meder.

Bleyers. Inv.Rud.[,G 1

Schelle. Inv. Lbg. 317

Michael.
Agric:

W.C.B.

Bleyers.
Kerl.
W.C.B. = Nr. 570

W.C.B.
]J. C. Bach.

Agricolae

KCB. Erf. 9
Eccardi

Heygen.

W.C.B. Inv. Bri Gotha VI/7

W.C.B. Erf. 115?; Inv. Bri Gotha VII/9
Agric:

Schell. Inv. Rud. II, 704

J. M. Bach.

Rosenmiil[ler]

Rosenmiiller D-DIb, Mus. 1739-E-501 (Grim-

ma); Koch II/9; Inv. Lbg. 369
Rosenmiiller
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222. 111. Herr wende dich und

223.

224,

225.

226.

227.

228.

229.

230.

231.

232.

233.

234.

235.

236.
237.

238.
239.

240.

241.

242.

243,

244.
245.

112.

113.

114.

115.

116.

117.

118.

119.

120.

121.

122.

123.

358.
359.

360.
361.

362.

363.

364.
365.

sey mir gnadig
Herr! wie lange wiltu
mein

Herr unser Herrscher,
wie herrlich

Herr unser Herrscher
wie herrl:

Hefit Triumphiret Gottes
Sohn

Heiit Triumphiret Gottes
Sohn Echo

Hertzlich lieb hab ich
dich Herr

Hilff du uns Gott unser
Helffer

Hilff Herr die Heiligen
[etc]

Hosianna dem Sohne
david

Herr Jesu Christ ich
weifl gar wohl

Herr Gott I8rael wende
dich

Herr Gott dich loben
wir. Partitura.

Herr Gott du bist
unser Zuflucht

Hin 4.

Heilig, heilig, heilig
Herr gehe nicht ins
Gericht

Herr Gott dich loben wir

Herr hadere mit meinen
Haderer

Herr Jesu Christ dich zu
uns wend

Herr mein Gott ich will
dir dancken

Herr Jesu Christ dich zu
uns wend

Herr wie lange wiltu
mein cum Aria

Hlerr] Gott nun schleuf.
Hlerr] Gott dich loben wir.

4.

L

o N

12.

5:

12.

10.

11

4.

Kniipffer
Kniipffer
Kniipffer
W.C.B.
Schell.
W.C.B.
Agric:
Bleyer.
Kniipffer
Strattner.
Agricola
Bach.

= Nr. 238?

Capricorn:
Kniipffer.

= Nr. 234?

W.C.B.

Erf. 77 (DDT Schelle, B 84)

Inv. Rud. I, H 10

Bok 242; Inv. Lbg. 339

147
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246.

247.

248.

249.

250.

251.
252.

253.

254.

255.

256.

257.

258.

259.

260.

261.

262.

263.

264.

265.

266.

267.
268.
269.

124.

125.

126.

127.

128.

129.
130.

131.

132.

133.

134.

135.

136.

137.

138.

139.

140.

141.

142.

143.

144.

145.

146.

J. in folio.

Jauchzet dem Herren
alle Welt

Jauchzet dem Herren
alle Welt

Jauchzet dem Herrn,
den[n] uns ist ein
Jauchzet ihr Himmel,
der Frieden

Jauchzet ihr Him[m]el,
fretie dich Erde

Ich bin ein guter Hirt.
Ich Elender Mensch!
Stricke des Todes

Ich fretie mich im
Hlerr]n. 2. Ich bin eine
Blume

Ich fretie mich in dir und
heifle dich

Ich hebe meine Augen
auff

Ich Ruff zu dir Herr Jesu
Christ.

Ich suchte defd Nachts in
meinem Bette.

Ich weiff an wen ich
glaube

Ich will den Herren lo-
ben allezeit.

Ich will dich erh6hen
mein Gott

Ich will Schweigen u:
meinen Mund

In te Domine speravi.

Jesu meine Frelid und
Wonne

Jesu meines Hertzens
fretid

In dich hab ich gehoffet
Herr

Ist Gott fiir unf8, wer
mag

Jubilate Deo

Filia Jephte

Ich weif8 da8 mein
Erloser lebet

*

L

15
10

12

Rosenmiiller
Bleyer
Rosenmiiller.
Agricola
Hildebrandt.

Rosenmiiller
W.C.B.

Agr: Kniipffer

Rosenmiiller
Krieger.
Capri-corni
Rosenmiiller.
Rosenmiiller.
Rosenmiiller.
Agricola.
Schein
Kriiger.
Kniipffer.

di St.
Capri-cornij
Kniipffer.

Rosenmiiller
Charissimi
Schell.

Peter Wollny

Koch V/11?; Inv. Lbg. 408

D-F, Ms. Ff. Mus. 140 (autogr.,
1680)

Erf. 66; Inv. Lbg. 405?

Evangelische Gespriche 1I, Nr. 4
(1661/62)

Inv. Lbg. 435

D-Dlb, Mus. 1-E-780,2 Nr. 10?;
Inv. Fbg., fol. 31; Inv. Lbg. 457?

Bok 856; Inv. Ansb., fol. 948;
Inv. Rud. II, 551 :

Druck: Jena, 1617

Inv. Ansb., fol. 1023; Inv. Dan-
zig; Inv. Rud. I, T 26 (DDT
Kniipfer, B 59)

D-Bsb, Mus. ms. 2977; Inv.

Ansb., fol 941
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270.

271.

272.

273.

274.

275.

276.

277.
278.

279.

280.

281.

282.
283.

284.
285.
286.

287.

288.
289.
290.
291.

292.
293.

294.

295.
296.

147.

149.

148.

150.

366.

367.
368.

369.

370.

371.
372.
373.

374.
375.

376.

377.
378.
379.

380.

381.

Jauchzet dem Herrn
alle Welt

Ich will den Herren
loben allezeit

Ich hebe meine Augen
auf.

Ich will des Herrn Zorn
tragen

Jes[us] Christ[us] unser
Heiland.

J.in 4.

Jauchzet dem Herrn alle
Welt

Jauchzet dem Herrn alle
Welt

Jauchzet Gott alle land

Ich bin eine Blume zu
Saron

Ich fretie mich defl daf
mir geredt ist

Ich frelie mich im Her-
ren

Ich fretie mich in dir
Ich lobe den Krieg

Ich weif§ da mein
Erloser lebt

Ich will den Erdboden
Jesu liebste Seele

Jesus nahm zu sich die
Zwolffe

In dieser Stund in unser
letzten Noth

Iratus sum
Jubilate cantate
Justus ut palma florebit

Jauchzet Gott alle land,
der Todt ist

Ich bin eine Blume

Ich begehr nicht mehr
zu leben.

Aria ex Cant: 2. 10. 17.
[Ich] Kom[m] meine
Schwester

Jubilate Cantate
Ich hab einen guten.

6.

w -

n o,

13

L

3:

b

12

10.

Rosenmuiller
Werner.
Kniipffer.
W.C.B.

Kniipfer.

Pohlen.
Hildebrandt.

Schwem[m]er.
Pezelij

W.C.B.
Rosenmiiller
Hildebrandt
Krieger.

W.C.B.

W.C.B.
Wecker.
Agricola.

Eccardi.

Incerti.
Prenzij.

Incerti

Kriiger.
Frank.

Inv. Lbg. 408, 410?

Inv. Halle 244
Inv. Bri Gotha XII1/4

= Nr. 530; D-DIb, Mus. 1825-E-
511 (Grimma), (DDT Kniipfer,
B 60)

Inv. Schneebg. 139
=Nr. 571

Erf. 82?

Geistlicher Musicalischer Rosen-
garten I, Nr. 11 (1658)

Inv. Lbg. 4307

Inv. Ansb., fol. 1010

Inv. Stg. 111, 464

=Nr. 572

=Nr. 531
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297.

298.

299.

300.
301.
302.
303.
304.
305.
306.
307.
308.
309.
310.
311,
312.

313.
314.

315.

316.

317.

318.

319.

320.

321.

322.

323.

324.

382

151

152.

153.
154.
155.
156.

157.

158.

159.
160.
161.

162.
163.

383

384.

385.

386

387.

388

389.

Ich bin die Auferstehung.

K. in folio.

Kehre wieder du ab-
triinnige Seele
Kom[m] Heiliger Geist
Herre Gott.

Kom[m]t her zu mir alle

Kyrie eleison
Kyrie eleison
Kyrie eleison
Kyrie

Kyrie

Kyrie

Kyrie

Kyrie eleison 3.
Kyrie

Kyrie

Kyrie, Missa Cypriana
Missa Leopoldina

Kyrie
Klatsch Magde

K. in 4.

Kom[m] du schone
fretiden Crone
Kom[m]et, wir wollen
wieder

Kom[m]et herzu mir alle

die ihr
Kom[m] H: Geist,

kom[m] him[m]l. Regen

Kom[m] H: Geist
zelich bey uns ein

Kom[m]t her zu mir alle

Kom[m]t wir wollen
wieder zum Herrn
Kiindlich grof ist daf8
Gottseelige

Kiile mich, liebster mein

einiges
Kyrie

A.B.

el Al
S -

N N N N I N ey

-

w

N

N S S I N RIS IS S

bk

1l

® o

A

Kniipffer.
Rosenmiiller

Rosenmiiller
Schell.
Krieger
Pezelij
Hildebrand
Berthali
Berthali

Arnoldi Meng;:

Kniipffer.
Beer.

Bach.
Horn.

Agricola
Agricola.
Heygen.
Schell.
Kniipffer.
Agricola.
W.C.B.
Mylij

W.C.B.

Peter Wollny

Inv. Lbg. 528

= Nr. 573; Inv. Lbg. 535

C. Steingaden, Flores hymnales,
Nr. 15 (1666): Missa I Leopoldo?

Schertzende Musen-Lust, Nr. 30
(1674)

Erf. 48; Inv. Ansb., fol. 1022;
Inv. Fbg., qu. 4 (DDT Kniipfer,
B 63)

= Nr. 574; Erf. 134 (anon.)

= Nr. 575; Inv. Lbg. 537

Inv. Bri Gotha IV/10

s

af
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325.
326.
327.
328.
329.
330.

331.

332.

333.
334.

335.
336.

337.

338.

339.

340.

341.

342.

343.

345.

346.

347.

349.

350.

390.

391

392.

393
394

395.

164.

165
166

167

168.

169.

170.

171

172.

173.

. 174

175

176

- 177.

Kyrie
Kyrie
Kyrie
Kyrie
Kyrie
Kyrie

L. in folio.

Laf dich an meiner
Gnade

Laudate pueri Dominum
Laudate pueri Dominum
Laudate pueri
D[omi]num

Laudate pueri Dominum

Lobe den Herren meine
Seele

Lobe den Herrn meine
Seele

Lobe den Herren meine
Seele

Lobe den Herren meine
Seele

Lobe den Herren meine
Seele

Lobe den Herrn iimb
seine Gabe

Lobet den Herren alle
Heiden

Lobet den Herrn alle
Heiden

Lobet den Herren alle
Heiden

Lobet den Herren alle
Heiden. dancket

Lobet den Herrn in
seinem Heiligthum.
Lobet den Herrn in
seinem Heiligth:

Lobet den Herrn

in seinem Heiligt:
Lobet ihr Him[m]el den
Herrn

Lobet den Herrn in
seinem Heiligth:

Lol U

8501 650 -
8 6
4 6
5 7.
4. 4
4 2
4. 5
6. 8.
5 5.
4 5
3 5
5 3
C.T. 6.
5_ s
4 2
10. 13.
5. 2
8. 10.
5. 13,
5. 6
6. 4
6. -
5 11
5. 7.
6. 5.
8! aiio;
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Berthal:
Agric:
Alberic.
Agric:

Mylij

Heindorff
Rosenmiiller.

=Nr. 576

Bleyer

Jele
W.C.B.

W.C.B.
W.C.B.

W.C.B. . Geistliche Gespriche und Psalmen,

Nr. 1 (1674)

Bok 972; Inv. Lbg. 563 (DDT
Schelle, B 102))

=Nr. 577

Schellij
Hildebr:
Rosenmiiller

Kniipffer.

Lohr.
Pezelij
W.C.B. Inv. Bri Gotha XII/3
Rosenmiiller

= Nr. 578; Inv. Lbg. 580

Schwem[ml]er. = Nr. 579
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351.

352.

353:

354.

355.
356.

357.

358.

359.

360.

361.

362.

363.
364.

365.
366.
367.

368.

369.

370.

371
372.

373.

396

397.

398

399.

400

178.

179.

180.

181.

182

183.
184.
185.

186.
187.
188.

189

190

191.

192.

193

194.

L.in 4.

Laudate Dominum
omnes gentes.

Laudate Dominum
omnes gentes

Liebe ist starck wie der
Todt.

Lobe den Herrn meine
Seele.

Lobet ihr Knechte

Lobet den HErrn alle
Heiden

M. in folio.

Macht auf die Thor
der Gerechtigkeit

Macht Elich her
zu mir ihr unerfahrnen

Magnificat anima
mea Dominum

Magnificat anima mea

Magnificat anima mea

Magnificat anima mea
Magnificat anima mea
Magnificat anima mea

Magnificat anima mea
Magnificat anima mea
Meine Seel erhebt den
Herrn

Meine Seel erhebt den
Herrn

Meine Seele verlanget u:

sehnet sich

Meine Stinde betriiben
mich

Mein Hertz ist bereit

Meister! wafl muf ich
thun Dom. Trin:

Merck auf mein Hertz
Weihnacht[en].

Lol

Peter Wollny

Rovette

Cassati Salmi e messa, Nr. 6 (1641)?

Schell.

Syring

W.C.B.

Agricolae Inv. Lbg. 617

W.C.B. Inv. Bri Gotha III/10

Rosenmiiller.

Kniipffer. Inv. Kit Lpz. (DDT Kniipfer, A
19-20)

Schell. GB-Ob, Ms. Mus. Sch. 31, Nr. 1
(Sherard); D-Bsb, Mus. ms.
anon. 1124 (DDT Schelle, A 6)

Rosenmiiller. Inv. Rud. II, 578-579?

Werner.

Rosenmiiller. Bok 1156 (anon.); Erf. 139
(anon.); Inv. Brschw. V1/9; Inv.
Lbg. 644; Inv. Rud. I, M 3

Rosenmiiller. Inv. Brschw. VI/8

J. M. Bach.

Rosenmiiller

Agric:

Agricola.

Pachelbell. = Nr. 380

Eccardi

Kniipffer.
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374. 195.

375.

376. 196

377. 197.
378. 198.

379.

380.

381.

382. 401.

383. 402

384.

385. 403.
386. 404.

387.

388. 201.

389. 199.

390.

. 391. 200.

392. 202.

393. 203.

Mir hastu Arbeit ge-
macht

Miserere mei Deus,
secundum maj.

Magnificat in Partitura

Magnificat
Meine Siinde betriiben
mich

Meine Siinde betriiben
mich part:

Mein Hertz ist bereit
stehet schon oben.

M. in 4.
Machet die Thore weit

Magnificat anima mea
Dominum

Meinen Jesum laf ich ich

0]
Meister! Wir wilen, da
du bist

Mein Siind mich werden.
Meine lezte Lebens Zeit.

N in folio.

Nach dir Herr verlanget
mich

Nisi Domin[us] adifica-
verit

Nun dancket alle Gott

Nun dancket alle Gott

Nun geh ich hin zu dem

der mich

Nun giebstu Gott ein
gnadigen Regen

Nun lob mein Seel den
Herren

11

10.

11

10

Rosenmiiller

Agric:
Pachelb:

Pachelb:

W.C.B.
Incerti

G. C. Bach.

Rosenmiiller.

Nicolai

Rosenmiiller

Kniipffer
Rosenmiiller
J. C. Bach.
Rosenmiiller

Bernhardi

= Nr. 580; D-DIlb, Mus. 1739-E-
520 (Grimma); GB-Och, Ms. 687,
Ms. 764; Inv. Kri Wf; Inv. Lbg.
667; Inv. Lpz.

D-DIb, Mus. 2106-E-500 (anon.);
D-Bsb, Mus. ms. 16476/10; Inv.
Ansb., fol. 1017 (J. M. Bach)

=Nr. 371

=Nr. 581

= Nr. 582

= Nr. 583; Geistliche Harmonien I,
Nr. 3 (1669); Inv. Rud. I, N 17
Bok 890; D-DIlb, Mus. 1739-E-
513 (Grimma); GB-Cfm, 32-G-
21, Nr. 5; GB-Ob, Ms. Mus. Sch.
C. 31, Nr. 2 (Sherard); Inv. Lbg.
790

Inv. Fbg., fol. 82, 109; Inv. Stet-
tin (Gotha 10)

= Nr. 584; Erf. 145 (anon.); Inv.
Danzig

Erf. 69; Inv. Lbg. 685
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394.

395.
396.

397.

398.
399.

400.
401.

402.
403.

404.

405.

406.

407.

408.

409.

410.

411.
412.

413.

414.
415.

405

406.

407.
408.

204.

205

206

207.

208.

409

209

210.

211

212

Nisi Domin[us] adifi-
caverit

Nisi Domin[us]

Nisi Domin[us]

N.in 4.

Nichts 16blichers kan
fast. Aria

Nun dancket alle Gott

Nur in meines Jesu
Wunden

Nun danket alle Gott
Nicht uns Hlerr]

Nun hab ich
Nun Hlerr] weif§

O in folio

O allerschonstes
Angesicht

O daf ich dich mein
Bruder

O du leben meiner See-
len lichtmef§

O Jesu Christ machst es
Lang

O Lamblein Gottes,
Grofler Held Aria.

O Weh! Ach Leid! O
Jam[m]er!

Oin4.

O Jesu mein betriibte
Seele

P. in folio.

Paratum cor meum Deus

Paratum cor meum,
Deus

Pater noster, qui es in
ceelis

Preise Jerusalem

Preyset mit mir den
Herren

2C.

el

10.

10

Pachhelbel

Incerti

Eccardi

W.C.B.
Pohlen.

Capricorn:

Nicolai
Werner.
Kniipffer
Agric:
Nicolai

Agricola.

Hollandt.

Conradi
Franc:

Agricola.

Rosenmiuiller.

W.C.B.

Peter Wollny

= Nr. 585

Koch 1I/2 (anon.)?; Inv. Halle
263 (Kniipfer)?

Inv. Ansb., fol. 953

Inv. Ansb., fol. 1023 (DDT
Kniipfer, B 75)

Inv. Ansb., fol. 957

Inv. Ansb., fol. 980

GB-Ob, Ms. Mus. Sch. 148
(Sherard); Inv. Ansb., fol. 1003

Inv. Fbg., fol. 107; Inv. Lbg. 767
= Nr. 586; Inv. Bri Gotha XIII/2
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416.
417.

418.

419.

420.

421.
422
423.
424,
425.

426.

427.

428.

429.

430.

431.

432.

. 433.

434.

435.

410.
411.

412

413.

213
214
215
216

217.

218

219

220.

221

222

223

224

P.in 4.

Paratum cor meum

Preyset mit mir den
Herren

Q in fol.
Qin 4.

Quis nos separabit
a charitate

QlueJmadm[odum]
desiderat cervus

Quodlibet, Wegmans
von 5 Choralgesang

R. in folio.
R.in 4.

S. in folio.

Salve amore meus Jesu
Satis est mi bone Jesu
Schaffe in mir Gott
Schaffe in mir Gott

Schmiicke dich 6 liebe
Seele

Sey wolgemuth las
trauren sein

Siehe es hat {iber wun-
den

Siehe ich stehe fiir der
Thiir

Siehe lobet den Herrn
alle Knechte

Si lingvis hominum
et Angelorum

Singet dem Herrn ein
Neties Lied

Singet dem Herrn ein
Neties Lied

Singet dem Herrn ein
Neiies Lied

Singet dem Herrn ein
Neiies Lied

Singet 16blich und lobet
den Herrn

B9 AN

o]

N IS

10.

Krieger.
W.C.B.

Grieninger

Wegmans.

Fesseri
Incerti
Kniipffer.

Jac: Bach.
W.C.B.
Schell.
Rosenmiiller
Rosenmiiller
Incerti
Rosenmiiller
Bleyer
Hainlein
W.C.B.

Hildebr:

[Carissimi]; GB-Och, Ms. 9; S-

Uu, Vmhs 12:1, 83:67
=Nr. 587; Inv. Lbg. 838
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436.

437.

438.

439.

440.

441.

442,
443
444,

445.
446.
447.
448.
449,
450.

451.

452.

453.

454.

455.

225

226

228

229.

414

415.

416

417

418

419

420

421

422

423.

424.

230

425

Sit nomen Domine bene- 5.

dictum

Stehe auf meine
Fretindin

Stehe auf meine
Fretindin

Stephan[us] ward voll
def H: Geistes

Stricke des Todes haben
mich

Singet dem Herrn ein
neties Lied

S.in 4.

Sag waf Hilff alle Welt
Salve cordis gaudium

Scham[m]let [!] Eiich
Schatze im Him[m]el

Seyd fruchtbar und
mehret Eiich

Sey Lob und Ehr mit
hohem Pr:

Siehe ich stehe fiir der
Thiir

Singet imb ein ander
dem H:

So gehe hin, und iff dein
Brot mit

So gehet nun zu, wie ihr

So spricht der Herr be-
stelle dein Hauf. Konig
Hisk.

Sey getreu bif} in den Tod.

T. in fol:

Tota pulchra es, Amica
mea

T. in 4.

Turbabor sed non per-
turbabor

. Tota pulchra

5.

SIS

10.

11.

10.

Peter Wollny

J. M. Bach.

Rosenmiiller Koch 1I/8; Inv. Brschw. XV/2;
Inv. Lbg. 850

Hildebrand
Kniipffer. = Nr. 588 (Rosenmiiller)
Kniipffer. Inv. Halle 232

Krieger. Bok 560; Inv. Halle 226; Inv. Kri
Wi

Agric:
Incerti
Kniipffer

Kerner.
Agricolae
Incerti

W.C.B. Geistlicher Musicalischer Rosen-
garten I, Nr. 5 (1658)

Eccardi

Agric:
Rosenmiiller Bok 860; D-DIb, Mus. 2-E-550

(Grimma, anon.); Inv. Rud. II,
592

Metzel.

Rosenmuill[er]

Kinderman[n] = Nr. 589; D-KI, Mus. ms. 2° 51
J; Inv. Ansb., fol. 1011; Inv. Lbg.
918

Mielscwsky
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456.

457.
458.
459.

460.

461.

462.

463.

464.

465.
466.
467.

468.

469.

470.

471.

472.

473.
474.

475.

231

232

233.

234.

235.

236.

237.

238.

426.
427.

239

240

241.
242.

243

Uet V. in fol.

Vater Abraham, erbarme T.B. 8.

dich
Veni Spirit[us]! repte
Veni Sponsa mea

Verla8 mich nicht Gott
im

Victoria, die Fiirsten

Unser Herr Jesus
Christus
Ut, re, mi, fa, sol. la

Und es geschache
schnell ein brausen

Unser keiner lebt im
selber

U.etV.in 4.

Vanitas
Versa est in Luctum
Vatter ich habe gesiin-

digt

Und Es war ein
Konigescher

W.in fol.

Wachet auff, rufft uns
die Stim[m]e

War Gott nicht mit uns
diese Zeit

Warlimb toben die Hei-
den

Wariimb toben die Hei-
den

Waschet reiniget etich

Was Gott thut daf ist
wolgethan

Was traur ich doch Gott

lebt ia noch

4.

12.

4.

@

e

Kniipffer.

W.C.B.
Rosenmiiller
Hildebr:

Kniipffer.

J. M. Bach.

Rosenmiiller.

Bleyer.

Gastorij

Cas: Kerl.
Notnagel
Rosenmiller

Rosenmiller

Agricole.

Agr:

Kniipffer
J. M. Bach.

Eccardi

157

=Nr. 590

S-Uu, Vmhs 57:5; Koch 11/4;
Inv. Fbg., fol. 131; Inv. Lbg. 944;
Inv. Stettin (Gotha 20), (DDT
Kniipfer, B 80)

= Nr. 591; Inv. Ansb., fol. 948;
Inv. Lbg. 972;

= Nr. 592; D-DIb, Mus. 1739-E-
503 (Grimma), Mus. Loéb. 53;
ehem. auch Konigsberg Slg.
Gotthold; Inv. Brschw. VI/1;
Inv. Fbg., fol. 158

=Nr. 593

=Nr. 594, vgl. Nr. 513

= Nr. 595 (Briegel), vgl. Nr. 513
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476.

477.

478.

479.

480.

481.

482.

483.

484.

485.

486.

487.

488.

489.

490.

491.

492,

493.

494.

495.

496.

497.

244.

245

246.

247.

248

249.

250.

251

252

253

254

255.

256.

257

258.

259.

260.

261.

262.

263.

264.

Weicht ihr Schétze die-
ser Erden

Wem ein Tugendsam
Weib

Wenn mein Stiindlein
vorhanden ist

Wen seh ich bey Jeru-
salem dort stehen?

Wen seh ich bey Jeru-
salem

Wenn wir in hochsten
Nothen seyn

Wer Gott vertraut hat
wohl

Wer soll I8rael dem
Armen

Wie bin ich doch so
hertzlich froh

Wie bin ich doch so
hertzlich froh

Wie der Hirsch schreiet
Wie der Hirsch schreiet

Wie der Hirsch schreiet
Wie lieblich sind deine
Wohnungen

Wie lieblich sind deine
Wohnungen

Wie lieblich sind auf den
Bergen

Wie lieblich sind auf den
Bergen

Wie seelig sind die

hier im leben

Wies Gott gefallt

Willkom[m] o stier
Breiitigam

Wird denn der Hlerr]
Ewiglich verstof[en]

Wir glauben all an einen
Gott.

>

4.

Myljj

J. M. Bach.
J. M. Bach.
Hildebrand

Kniipffer.

J.M.B.
Agricolae

Kniipffer.

J. M. Bach.

Kniipffer

Rosenmiiller.

Kniipffer.

Agricolae
Bleyer.

W.C.B.

Rosenmiiller.

G. C. Bach.

W.C.B.

Kniipffer.

Rosenmiiller.

Peter Wollny

Koch I/1; Inv. Ansb., fol. 1022;
Inv. Danzig; Inv. Lbg. 1001; Inv.
Stettin (Gotha 5), (DDT Kniip-
fer, B 88)

D-Bsb, in Mus. ms. Bach St 398
(vgl. NBA 1/6 Krit. Bericht,
S. 144)?

Inv. Fbg., fol. 201; Inv. Halle 63;
Inv. Lbg. 1022? (DDT Kniipfer,
B 93)

D-F, Ms. Ff. Mus. 163 (G.
Bohm); Inv. Rud. I, W 4
Musicalischer Lebens-Brunn, Nr.
11 (1680)

Inv. Rud. II, 599

Inv. Bri Gotha V/16; Inv. Lbg.
1043

= Nr. 596; Inv. Brschw. IX/4;
Inv. Fbg., fol. 159; Inv. Lbg.
1037-1038; ehem. auch Konigs-
berg Slg. Gotthold
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498.

499.

500.

501.

o
(=)
[

503.

504.

505.

506.

507.

508.

509.
510.

511. 2

512.

513.

514.

515.

516.

517

518.
519

520.

521.
522.

265.

266.

267.

269

270

271.

272

273.

274.
275.

277

278.

428

429

430.

431

432.
433.

Wo der Herr nicht das
Hauf

Wo der Herr nicht bey
uns

‘_/_Voldem, dem die
Ubertrettung

Wol dem der dem Herrn
flirchtet

Wol dem, der den Herrn
flirchtet

Wol dem, der den Herrn
flirchtet

Wol dem der den Herrn
firchtet

Wol dem der ein Tu-
gendsam Weib

Wohl dem der ein Tu-
gendsam W:

Wohl dem der nicht
wandelt

Wohl dem der sich defd
diirfftigen

Wo solt ich fliehen hin
Wer unter dem Schirm
des Hochsten

. Wo der Herr nicht bey

uns ware

Wenn wir in Hochsten
Nothen sein

Wartimb Toben die
Heid[en] Part:

Wer will uns scheiden
W.in 4.

Wachset ihr Heiligen
Kinder

Wariimb betriibstu dich
mein [Herz]

Wariimb toben die Hei-
den

Wer bin ich Herr?

Wer ist der so von Edom
kom[m]t

Wie der Hirsch schreyet
nach

Wie ein Rubin in feinem
Wir sind Kinder der
Heiligen

B

Hainlein

Rosenmiiller.

Beer

Schell.
Hildebrant.
Becker.
Agric:
Werner.
Kerner.
Agric:
Rosenmiiller

Agric:
Agricola.’

J.P.

Agr:

Hildebrandt
W.C.B.

W.C.B:

Kindermann
Agric:

Schiitz.

Inv. Halle 273

Bok 978?; Inv. Rud. I, 876 (DDT

Schelle, B 153)

_ =Nr.597

Erf. 13; Inv. Lbg. 1057

=Nr. 598

Inv. Lbg. 1060

Inv. Lbg. 1013 (anon.)?

Inv. Lbg. 1002?

vgl. Nr. 471, 472, 517

=Nr. 599; Inv. Lbg. 976
Inv. Lbg. 978
vgl. Nr. 513

=Nr. 600 (5 Voc., 5 Instr.)

SWV 357
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523.

524.

525.

526.

527.

528.
529.

531.

532.

533.
534.

434

435

436

437

438.
439.

440.

441
279

. Wo der Herr nicht dafl

Hauf8

Wohlher, laflet uns wol

leben
Wohl mir Jesus meine
Fretide

Was ist dein Fretind fiir

andern

Wer waltzet uns den
Stein

Werthes Schweinfurth

Wir sind verlieb in
Jesum Christ

Jesus Christus unser
Heylandt

Jubilate Cantate:

vide inter J.

Wohl mir Jesus meine
Freude

. Partiturbuch in 4to.
. Zion spricht. in fol.

Summa 503.
His annumerantur in folio.

535.
536.
537.

538.
539.
540.
541.

280
281
282

283
284
285
286

. Jubilate, Cantate.
. Nun danket alle Gott.

. Lobet den Hlerr]n alle
Heiden.

. Danket dem Hlerr]n.
. Nun danket alle Gott.

. Liebster Braiitigam. Aria.

. Der Mensch hat seine
bestimte:

Rosenmiiller.

G. C. Bach

W.C.B.

Rosenmiiller.

Kniipffers

Kiinstels
Kniipfer.
J. P. Krieger

Incerti.

Agricol.

Kriigers.
Capricorn.

Peter Wollny

=Nr. 601

Inv. Halle 1267

=Nr. 274

=Nr. 295

=295
=400
=356

Summa 441. exceptis 115, qua in duplo adsunt. Huic annumeratur Musica Practica Herbstij Noribergensis.

Folgende sind in duplo Vorhanden.

542.
543.
544.
545.
546.
547.
548.

Ach Hlerr] ess ist nichts gesundes.
Ach Hlerr] straffe mich nicht.

Al der Tag der Pfingsten.

Ach Hlerr] straffe mich nicht.

Ach daf3 die Hiilfe aus Zion.

Ach dafs Mefias.

Ach daf ich Waflers gnug hette.

Voc.

Strom. Aut.

4. Rosenm.
5 id.

10. id.

9; Kniipfer.
5. Rosen.
10. -

4. Bach.

=Nr. 11

=Nr. 12

=/Nr.. 22

=Nr. 7

=Nr. 2

=Nr. 4 (Kniipfer)
= Nr. 40
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549.
550.
551.
552.

553.
554.
555.
556.
557.
558.
559.
560.
561.
562.
563.
564.
565.
566.
567.
568.
569.
570.
571.
572.
573.
574.

575.
576.

577.

578.
579.
580.
581.
582.
583.
584.
585.
586.
587.
588.
589.
590.
591,

Alles was thr wollet.
Amor meus.
Auf ihr Volker lobet Gott.

Beati omnes, qui timent
Do[m]i[n]u[s].

Bedenke doch das Ende.

Bleibe bey uns Hlerr].

Christus hat geliebet die Gemeine.
Christ[us] Jesus ist auferstanden.
Christ[us] ist mein Leben.

Das ist meine Freiide.

Das Wort ward Fleisch.

Dem Menschen ist gesezt.

Der Hlerr] hat seinen Stuhl.

Der Herr denket an uns.

Es haben dir die Hoffdrtigen.

Es segne dich der Gott Ifirael.

Es stehe Gott auf.

Freue dich des Weibes.

Fretiet euch des Hlerr]n.

Frisch auf mein Seel.

Gott sey gelobet.

Gott du hast mich von Jugend auf.
Jauchzet dem Hlerrln alle Welt.
Ich bin eine Blume.

Komt her zu mir alle.

Komt her zu mir alle.

Kiindlich grof.

Laudate pueri Dominum.

Lobet den Hlerr]n iimb seine Gabe.

Lobet ithr Himmel den Hlerr]n.

Lobet den Hlerr]n in seinen Heiligth.

Miserere mei Deus.

Machet die Thore weit.

Meister wir wiflen.

Nach dir Hlerr] verlanget mich.
Nun danket alle Gott.

Nur in meines Jesu Wunden.
Preiset mit mir den Hler]rn.

Singet dem Hlerr]n ein neiies Lied.

Stephanus ward voll.

Turbabor.

Verlaf mich nicht Gott im Alter.
Ut, re, mi, fa, sol, la
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Kniipfer.
Bontempo.
Rosenm:
5. C.

Hildebr.
Rosenm:
Ros:

id.

id.
Nicol.
Agric:
id.

Kniipfer.
id.
Rosenm:
Briegel.
Nicol.
Holland.
Pohl.
Briegel.
Hildebr.

Rosenm.
Agricol.
Muylij.
Heindorf.
Hildebr:
Rosenm.
Schwem|[m]er.
Rosenm.
Briegel.
Rosenm.
Nicolai.
Rosenm.
Pohl.

Briegel.
Rosenm.

id.
Kind[erlman.
Hildebr:
Rosenm.
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=Nr. 55
=Nr. 57
=Nr. 59
= Nr. 64 (Capricornus)

=Nr. 67
=Nr. 69
=Nr. 74
=Nr. 75
=Nr.76
=Nr. 85
=Nr. 89
=Nr. 90
=Nr. 111 (anon.)
=Nr. 112
=Nr. 142
=Nr. 143
=Nr. 158
= Nr. 166
=Nr. 170
=Nr. 179
=Nr. 194
= Nr. 207
=Nr. 276
=Nr. 292
=Nr. 300
=Nr. 320
=Nr. 322
=Nr. 332
= Nr. 341
=Nr. 349
=Nr. 350
=Nr. 375
=Nr. 381
=Nr. 384
=Nr. 387
=Nr. 390
=Nr. 399
=Nr. 415
=Nr. 431
= Nr. 439 (Kniipfer)
= Nr. 454
= Nr. 459
= Nr. 462
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592. Vater ich habe gestindiget.

593. Und es war ein Konigischer.

594. Warumb toben die Heyden.

595. Warumb toben die Heiden.

596.  Wird denn der Hlerr] ewiglich.
597.  Wohl dem der den Hlerr]n fiirchtet.
598. Wohl dem der ein tugends. Weib.
599. Wachset ihr Heiligen Kinder.

600. Wer bin ich Hlerr].

601. Was ist dein Freiind.

o LR RO

Summa 60 59.

Register (Dubletten erscheinen in Klammern)

Anonym: 5, 19, 21, 25, 29, 36, 37, 42, 43, 50, 83,
89, 106, 108, 112, 116, 161, 163, 165, 197,
234, 235, 238, 240, 242, 244, 245, 288, 289,
291, 292, 293, 297, 307, 309, 312, 324, 325,
330, 344, 345, 356, 368, 374, 379, 382, 385,
386, 395, 396, 402, 403, 419, 422, 424, 443,
447, 470, 493, 497, 511, 513, 518, 522, 528,
532, 533, (537), 538-541, (559), (562), (572),
(600)

Agricola, Georg Ludwig (1643-1676): 1, 14, 16,
26, 41, 45, 52, 72, 80, 84, 90, 111, 119, 129,
160, 173, 175, 184, 185, 187, 192, 203, 210,
216, 228, 232, 249, 253a, 260, 286, 315, 316,
320, 327, 329, 357, 369, 370, 377, 407, 409,
413, 442, 446, 450, 469, 471, 482, 488, 504,
507, 509, 510, 514, 520, 534, (560), (561),
(574), (594)

Albrici, Vincenzo (1631-1696): 328
Arnold, Georg (gest. 1676): 308?

Bach, Georg Christoph (1642-1697): 190, 383,
492, 524

Bach, Johann Christoph (1642-1703): 60, 102,
209, 211, 391 (s. auch Bach ohne Vorna-
men)

Bach, Johann Jacob (1655-1718): 425

Bach, Johann Michael (1648-1694): 27, 68, 91,
104, 189, 218, 366, 436, 461, 474, 477, 478,
481, 484

Bach (ohne Vornamen): 40, 51, 140, 233, 313,
(548)

Becker, Paul (nachgew. 1653-1685): 503
Beer, Johann (1655-1700): 20, 65, 311, 500

S I B U U

Peter Wollny

Rosenm. = Nr. 467
id. = Nr. 468
Agr: =Nr. 471
Briegel. = Nr. 472 (anon.)
Rosenm. = Nr. 496
Hildebr: = Nr. 502
Kerner: = Nr. 506
Hildebr: =Nr. 515

=Nr. 518
Rosenm. =Nr. 526

Bernhard, Christoph (1628-1692): 393

Bertali, Antonio (1605-1669): 151, 152?, 305,
306, 326

Bleyer, Georg (1647 - nach 1694): 32, 77, 115,
147, 162, 200, 205, 229, 241, 247, 334, 432,
463, 489

Bontempi, Giovanni Andrea (1624-1705): 57,
(550)

Briegel, Wolfgang Carl (1626-1712): 10, 30, 44,
46, 53, 54, 56, 62, 63,70, 73, 78, 82, 92, 121,
130, 132, 134, 137, 146, 154, 166, 169, 181,
188, 204, 207, 208, 214, 215, 225, 227, 239,
243, 252, 273, 279, 283, 284, 294, 321, 323,
336-339, 348, 355, 358, 381, 398, 415, 417,
426, 434, 448, 457, 472, 490, 494, 516, 517,
525, (566), (570), (581), (586), (595)

Biitner, Crato (1616-1679): 17

Capricornus, Samuel (1628-1665): 64, 123, 236,
256, 265, 400, (536), (552)

Carissimi, Giacomo (1605-1674): 268, 430
Cazzati, Maurizio (ca. 1620-1677): 352
Conradji, Johann Georg (gest. 1699): 9, 411
Eberlin, Daniel (1647-ca.1715): 15

Eccard, Johann Nicolaus (1636-1687): 28, 144,
212,287, 372, 397, 449, 475

Fesser: 421

Franck, Johann Wolfgang (1644-ca. 1710): 120,
155, 296, 412

G:,J=95
Gastorius, Severus (1646-1682): 148, 464
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Grieninger, Augustin (nachgew. um 1670-
1680): 418

Hainlein, Paul (1626-1686): 433, 498

Heindorff, Ernst Dietrich (nachgew. ca. 1670-
ca. 1700): 332, (576)

Herbst, Johann Andreas (1588-1688): 23, 24
Heygen: 127, 145, 153, 213, 317

Hildebrand, Johann Heinrich (nachgew. 1656-
1692): 382, 49, 67, 93, 113, 250, 276, 281,
304, 341, 435, 438, 459, 479, 502, 515, (553),
(571), (577), (590), (597), (599)

Hoffmann, Johann Friedrich (1633-1687): 31,
61

Hollandt: 179, 410, (568)

Horn, Johann Caspar (ca. 1630-ca. 1685): 87,
314

Jelich, Vincenz (1596-1636): 335
Kerll, Johann Caspar (1627-1693): 206, 465

Kindermann, Johann Erasmus (1616-1655):
454, 519, (589)

Kniipfer, Sebastian (1633-1676): 42, 6, 7, 18, 55,
81, 88, 97, 103, 105, 122, 139, 142, 143,
1527, 171, 174, 183, 186, 191, 195, 222-224,
230, 237, 253b, 263, 266, 272, 274, 298, 310,
319, 343, 360, 373, 389, 4017, 406, 423, 439,
440, 444, 456, 460, 473, 480, 483, 485, 487,
495, 527, (530), (545), (547?), (549), (563),
(564), (588?)

Korner (Kerner), Nicolaus (gest. 1702): 445,
506, (598) '

Kraut: 3

Krieger, Johann Philipp: 135, 150, 255, 262,
282,295, 302, 416, 441, (531), (535)

Kiinstel, Georg Friedrich: 529
Lohr, Michael (1591-1654): 346

Meder, Johann Valentin? (1649-1719): 47, 125,
126,199

Mengel, Georg (nachgew. um 1651): 308?

Merula, Tarquinio (ca. 1594-1665): 79

Metzel, Johann Ulrich? (1663-1693): 452

Michael, Tobias? (1592-1657): 202

Mielczewsky, Marcin (gest. 1651): 455

Mylius, Wolfgang Michael (1636-1712): 124,
198, 322, 331, 476, (575)

Nicolai, Johann Michael (1629-1685): 13, 85,
96, 170, 387, 404, 408, (558), (567), (583)

Nothnagel, Johann (nachgew. 1657-1700): 117,
466

Pachelbel, Johann (1653-1706): 33, 371, 378,
(380), 394, 512

Passarini, Francesco (1636-1694): 107

Pezel, Johann Christoph (1639-1694): 278, 303,
347

Pohle, David (1624-1695): 168, 194, 275, 399,
(569), (585)

Prenz, Caspar (nachgew. 1673-1695): 290

Richter, Georg?: 109

Rosenmiiller, Johann (ca. 1619-1684): 2, 8, 11,
12,162, 22, 34, 35, 59, 69, 74-76, 86, 94, 100,
110, 114, 118, 131, 133, 136, 138, 141, 158,
159, 167, 172, 182, 196, 219-221, 246, 248,
251, 254, 257, 258, 259, 267, 270, 280, 299,
300, 333, 342, 349, 359, 362, 364, 365, 367,
375, 384, 388, 390, 392, 414, 428, 429, 431,
437, 451, 453, 458, 462, 467, 468, 486, 491,
496, 499, 508, 523, 526, (542-544), (546),
(551), (554-557), (565), (573), (578), (580),
(582), (584), (587), (588?), (591-593), (596),
(601)

Rovetta, Giovanni (ca. 1595-1668): 351

Schein, Johann Hermann (1586-1630): 261

Schelle, Johann (1648-1701): 39, 98, 101, 128,
149, 156, 193, 201, 217, 226, 269, 301, 318,
340, 353, 361, 427, 501

Schmiedt: 58

Schiitz, Heinrich (1585-1672): 157, 178, 521

Schwemmer, Heinrich (1621-1696): 180, 277,
350, (579)

St.: 264

Strattner, Georg Christoph (ca. 1644-1704): 66,
231

Syring: 354

Ulich, Johann (1634 - nach 1687): 177

Vulpius, Melchior (ca. 1570-1615): 164

Wecker, Georg Christoph (1632-1695): 99, 176,
285

Weckmann, Jacob? (1643-1680): 420

Weller [Welter, Johann Samuel? (1650-1720)]:
48

Werner, Christoph? (ca. 1617-1650): 271, 363,
405, 505

Zeutschner, Tobias (1615-1675): 71
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Die Kompositionslehre Christoph Bernhards
in ihrer Bedeutung fiir einen Schiiler

(Nachtrag)

von
WOLFGANG HORN

Von Willy Maxtons schwer zuganglicher Dissertation iiber Johann Theile (masch.,
Tibingen 1926) standen mir bei der Abfassung meines Textes (Schiitz-Jahrbuch 17
[1995], S. 97-118) nur eine Zusammenfassung und das Namensregister zur Verfi-
gung, in dem Christoph Bernhards Name fehlt. Die Durchsicht eines vollstandigen
Exemplars (Univ. Tiibingen, Musikwissenschaftliches Institut) hat jedoch gezeigt,
dafl Maxton Bernhards ,, Sendschreiben” im Anhang seiner Arbeit auf S. 159f. voll-
standig mitgeteilt hat (entgegen meiner Behauptung auf S. 117). Diese Korrektur
bin ich dem Andenken Maxtons schuldig; Sinn und Berechtigung des Abdrucks
von Bernhards , Sendschreiben” an leicht zuganglicher Stelle bleiben davon unbe-
rithrt.
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Die Verfasser der Beitrige

KONRAD KUSTER. Geboren 1959 in Stuttgart; studierte Musikwissenschaft sowie Mittelalterliche und
Neuere Geschichte an der Universitat Tubingen; 1987 Magister artium, 1989 Promotion. 1990-1992 St-
pendiat der Deutschen Forschungsgemeinschaft. 1990-1993 Lehrbeauftragter an der Universitat Frei-
burg 1. Br.; dort 1993 Habilitation. Vertretung der Lehrstihle fiir Musikwissenschaft an den Universita-
ten Regensburg (1993) und Freiburg (1993-1995). Seit 1995 Professor fiir Musikwissenschaft an der
Universitat Freiburg.

GRETA KONRADT. Geboren 1965 in St. Paul, MN, erwarb nach vierjahrigem Studium (1983-1987) den
BA in Music and English an der Lawrence University (Appleton, WI). Es folgten zwei Jahre Kurzstu-
dium (1987-1989) an der Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg mit einem Fulbright Stipendium, um
uber Choralkantaten Johann Sebastian Bachs und ibr liturgisches Umfeld zu arbeiten. 1993 Magister artium Mu-
sikwissenschaft (Nebenficher Theologie und Anglistik) in Heidelberg. Seit 1993 Arbeit an einem Dis-
sertationsprojekt bei Ludwig Finscher mit dem Titel Studien sur Historienkomposition im 17. Jabrbundert
unter besonderer Bervicksichtigung des theologischen Umfeldes.

JURGEN HEIDRICH. Geboren 1959 in Osterode (Harz). Studium an der Staatlichen Hochschule fur Mu-
sik und Theater Hannover (Hauptfach: Klassische Gitarre), Abschluf} mit Diplomprafung. Anschlie-
Bend Studium an der Georg-August-Universitit Gottingen (Musikwissenschaft, Mittlere und Neuere
Geschichte, Lateinische Philologie des Mittelalters), 1992 Promotion. Seit 1993 Wissenschaftlicher Assi-
stent am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitait Gottingen.

WALTER WERBECK. Geboren 1952 in Bochum. Studierte Musikerziehung an Gymnasien, Kirchenmu-
stk und Klavier an der Hochschule fiir Musik Detmold, Geschichte an der Universitat Bielefeld sowie
Mustkwissenschaft an der Universitat-Gesamthochschule-Paderborn. 1976 Staatl. Prifung fiir Klavier-
lehrer sowle Staatl. Priifung fiir Organisten und Chorleiter (A-Examen), 1978 1. philolog. Staatspriifung,
1980 Magister artium Musikwissenschaft, 1987 Promotion und 1995 Habilitation im Fach Musikwissen-
schaft. 1982-1995 Wissenschaftlicher Mitarbeiter und Lehrbeauftragter am Musikwissenschaftlichen Se-
minar Detmold/Paderborn, seit 1995 Lehrtatigkeit an den musikwissenschaftlichen Instituten in
Marburg, Bonn, Basel, Detmold/Paderborn und Kiel. Seit 1991 Schriftleiter des Schiitz-Jahrbuches, seit
1997 dessen Herausgeber.

SIEGBERT RAMPE. Geboren 1964 in Pforzheim, studierte in Stuttgart und Salzburg bei Kenneth Gilbert
(Cembalo, Hammerclavier) und Ludger Lohmann (Orgel) sowie in Amsterdam bei Ton Koopman
(Cembalo) als Stipendiat der Studienstiftung des deutschen Volkes. Seine Titigkeit als Solist, als Kam-
mermusiker und Liedbegleiter mit Cembalo, Hammerclavier und Orgel sowie als Dirigent fiihrten ihn in
die meisten Lander Europas und in die USA. 1989-1992 Leiter einer Cembaloklasse an der Musik-
hochschule Karlsruhe sowie Gastdozent fiir Historische Auffithrungspraxis an der Universitat Karls-
ruhe. Seit 1997 Leiter einer Klasse fiir Cembalo, Hammerclavier und andere historische Tasteninstru-
mente an der Folkwang-Hochschule Essen-Duisburg. Dariiber hinaus Leiter des von ihm gegriindeten
Ensembles und Orchesters (mit historischen Instrumenten) La Stravaganza (Hamburg). Veroffentlichte
zahlreiche Schriften (u. a. zur Tastenmusik Mozarts) und Editionen (darunter die Neuausgabe samtli-
cher Werke Frobergers nebst Werkverzeichnis), auBerdem zahlreiche Einspielungen von Werken u. a.
Johann Sebastian Bachs, Mozarts, Frobergers und Weckmanns.

PETER WOLLNY. Geboren 1961 in Sevelen/Niederrhein; studierte Musikwissenschaft sowie Kunstge-
schichte und Germanistik an der Universitit zu Kéln (Magister artium 1988) und Musikwissenschaft an
der Harvard University (Promotion 1993). Seit 1993 wissenschaftlicher Mitarbeiter am Bach-Archiv
Leipzig und Lehrbeauftragter an der Universitat Leipzig; seit 1996 Stipendiat der Deutschen For-
schungsgemeinschaft.



Pohtlsch festin
unseren Han en

Lars Klingberg
Politisch fest in
unseren Handen

Musikalische und
musikwissenschaftliche
Gesellschaften in der DDR
Dokumente und Analysen
(Musiksoziologie 3)

464 Seiten; kartoniert

ISBN 3-7618-1352-X

Kulturpolitik live: Das Buch
ist die wichtigste Quelle fir
die Auseinandersetzung mit
der neuen deutschen Musik-
geschichte auf der Ebene
musikalischer Institutionen,
u.a. der Heinrich-Schutz-
Gesellschaft, der Gesellschaft
fir Musikforschung und der
Neuen Bachgesellschaft.
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Kurt von Fischer
Die Passion

Musik zwischen
Kunst und Kirche

145 Seiten mit vierfarbigen
Abbildungen und 64 Noten-
beispielen; gebunden mit
Schutzumschlag

ISBN 3-7618-2011-9

Kurt von Fischer zeichnet

die Geschichte der Passion
im Spannungsfeld zwischen
kiinstlerischer Ambition und
kirchlich-liturgischer Vorgabe
vom Mittelalter bis zur Gegen-
wart nach.

Zahlreiche Abbildungen illu-
strieren die kunstgeschicht-
liche Dimension des Themas.

Bitte fragen Sie auch nach
unserem aktuellen Prospekt
»Neue Musikblcher.

Barenreiter

http://www.baerenreiter.com

Walter Saimen
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Walter Salmen
Beruf: Musiker

Verachtet — vergéttert —
vermarktet

Eine Sozialgeschichte
in Bildern

232 Seiten mit Uber 100 z.T.
vierfarbigen Abbnldungen
gebunden

ISBN 3-7618-2001-1

Priester - Prostituierte -
Primadonnen: Zwischen
diesen Extremen bewegt sich
die spannende und material-
reiche Darstellung von Uber
50 Musikberufen in Geschich-
te und Gegenwart.

In populdrer Form wird hier
dem heutigen Musiker die
soziale Situation seiner histo-
rischen Kollegen anhand von
iber 100 reizvollen und aus-
sagekraftigen Abbildungen
nahergebracht.
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Matthias Schneider
Buxtehudes
Choralfantasien

Textdeutung oder
nphantastischer Stil«?

228 Seiten; kartoniert
ISBN 3-7618-1382-1

Matthias Schneider zeigt, daB
Buxtehudes Choralfantasien als
musikalische Interpretation der
ihnen zugrundeliegenden Cho-
raltexte komponiert wurden.
Damitwiderlegt er die gangige
These, nach der sie improvisa-
torisch-freie, den spontanen
Ideen des Komponisten unter-
worfene Sticke im Sinne von
Matthesons »stylus-phanta-
sticus«-Begriff seien.

Er eroffnet damit sowohl
dem Organisten als auch dem
Musikliebhaber einen neuen
Zugang zu diesen faszinieren-
den Werken.

Barenreite,

Siegbert Rampe
Mozarts
Claviermusik

Klangwelt und
Auffiihrungspraxis

Ein Handbuch

404 Seiten mit vielen
Abbildungen und
Notenbeispielen; kartoniert
ISBN 3-7618-1180-2

Ein Ratgeber fir Pianisten,
Cembalisten, Clavichordspieler
sowie Klavierlehrer und ein
Nachschlagewerk fir Wissen-
schaftler und Liebhaber von
Mozarts Musik.

® Clavierinstrumente zur
Zeit Mozarts

® Mozarts Interpretations-
vorstellungen

@ Spieltechnik und Auf-
fuhrungspraxis 5

@ Ein Kompendium aller
Clavierwerke Mozarts in
Einzeldarstellungen

Barenreiter

http://www.baerenreiter.com

Daniel Gottioh Tiirk
Clavierschule
oder Anwelsung
zum Clavuersptelen
fir Lehrer ung Lernende

Daniel Gottlob Turk
Clavierschule

oder Anweisung zum
Clavierspielen fir
Lehrer und Lernende
Reprint der ersten Ausgabe
von 1789. Herausgegeben
und mit einem Kommentar
versehen von Siegbert Rampe

Taschenbuch. 483 Seiten
ISBN 3-7618-1381-3

Die preiswerte Studienaus-
gabe bietet mehrfache
Erleichterungen fir die Praxis:

® Moderne Schlusselung der
»Modellkompositionen«
@ neues Inhaltsverzeichnis

® Erklarung der historischen
Instrumente
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